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AVANT-PROPOS

Cette recherche sur le théatre et la prophétie a commencé apres un exercice de
mise-en-scéne du dernier texte dramatique d’August Strindberg' (1849-1912), La
Grand-route, en Novembre 2011, simultanément avec la publication posthume de la
monographie August Strindberg, précurseur solitaire du thédtre contemporain’, signé
par ma mere, lleana Berlogea (1931-2002). Avec une petite équipe d’artistes et un
groupe d’étudiants, on a créé trois moments de happening’, dans trois endroits
différents de la ville de Bucarest, dont le plus émouvant et étrange a eu lieu sur la
Place de la Révolution, en face du batiment bien connu d’ou le dictateur Ceausescu a
pris la fuite en décembre 1989*. Joué avec de grandes poupées, un fragment de ce
texte strindbergien, écrit cent ans plus tot, évoquait parfaitement la dictature
communiste. La station du Village des Anes semblait rendre I’essentiel des
mécanismes qui mettent en marche un systeme politique concentrationnaire, ainsi que
I’avenement et la chute d’un dictateur. C’était comme si I’auteur avait vu, dans les
tendances politiques du début du 20° siecle, le développement futur des pays athées
vers des régimes totalitaires et les annongait par une scene de théatre. Le texte lui-
méme, par son écriture, semble appartenir au monde du carnaval ou au théatre
populaire, précurseurs lointains du mouvement américain de théatre politique de rue,

durant les années 1960, Bread and Puppet5. D’autre part, le dramaturge cite la Bible

" Une présentation de son ceuvre dramatique est faite dans le chapitre suivant. Voir aussi les
références en ligne www.larousse.fr/encyclopedie/personage/August_Strindberg/145332 (consulté le
20.03.2018).

> BERLOGEA [lleana, August Strindberg, precursor solitar al teatrului contemporan, Ed.
Academiei, Bucarest, 2011.

> Une production de I’Union Théatrale Roumaine, avec Marian Rélea, Ioan Mihai Cortea,
Liliana Iorgulescu et la participation du musicien francais Francesco Agnello. Une courte vidéo de
présentation est disponible en ligne a I’adresse : https://www.anaboariu.me.

* Nicolae Ceausescu (1918-1989) a été Secrétaire Général du Parti Communiste Roumain a
partir de 1965 et élu président de la République Socialiste Roumaine a partir de 1967. Son régime a
continué une dictature imposée au pays par I’Union Soviétique a la fin de la deuxieéme guerre mondiale,
qui s’est manifesté essentiellement par le réegne d’un parti unique, le manque d’échange économique
avec I’Ouest, I'interdiction d’une presse libre et I'impossibilité des citoyens de voyager librement ou
méme de communiquer avec les pays de I’Ouest. Ceausescu a été renversé du pouvoir par un
mouvement de révolte populaire, le 22 décembre 1989. Arrété et condamné a mort par un tribunal
militaire, lui et sa femme ont été exécutés le 24.12.1989.

> Plus d’informations sur ce mouvement théatral sont donnés au chapitre deux.



et évoque le nom d’un prophete, Esaie, comme pour conférer plus de poids & son
discours, qui peut étre considéré comme prophétique, tant sur le plan du contenu, que
de la forme de théatre que propose 1’auteur. Finalement, il ne s’agit pas seulement
d’une scene, mais du texte entier. L’étude des citations bibliques, faites au troisieme
chapitre de cette étude, le montre pleinement. La question s’est tout de suite posée,
tant 2 moi qu’aux autres membres de 1’équipe, de comprendre comment Strindberg a
pu voir si juste le développement futur de la société du 20° siecle ? Avait-il un don
particulier, ou bien la clef de sa compréhension était a la portée de tous ? Se trouvait-
elle dans I’analyse de la relation de la société a Dieu, faite a partir d’une lecture
attentive de la Bible ?

Le but de la présente recherche est d’étudier comment, dans ce dernier texte
dramatique, August Strindberg a relié le théatre et la démarche prophétique et quels
mécanismes il a mis en place concernant la forme, le récit, ainsi que la structure
profonde du texte. C’était une étude difficile a faire, qui entrecroise deux domaines
tres différents. Je voudrais remercier ici mes deux professeurs qui ont coordonné ce
travail, Miruna Runcan co6té théatre, professeur a 1’Université de Cluj, et Elena di
Pede, coté biblique, professeur a I’Université de Metz, Centre Ecritures, pour le
travail qu’elles font avec passion et la générosité avec laquelle elles partagent leur
savoir. Pour I’aide recue durant différentes étapes de documentations, je dois aussi
mes remerciements au peres dominicains de ’EBAF, a Lisa Gatte Redin, directrice du
Musée Strindberg de Stockholm, a Elena Balzamo, écrivain et traductrice de
Strindberg en francais, ainsi qu’aux autres membres du Comité d’organisation de la
20° Conférence Internationale Strindberg de Krakow 2017, qui m’ont fait confiance,
et m’ont invité a présenter quelques-uns des résultats. Je remercie aussi Diana Nechit
et pere Luc Duquenne sj qui a ont la bienveillance de faire une premiére relecture du
texte en francais. Mais toute cette recherche n’aurait jamais existé s’il n’y avait eu la
passion pour Strindberg de ma mere, lleana Berlogea, son travail que, trois décennies
durant, elle avait révé d’achever et qu’elle m’a demandé de publier apres sa mort.
Ceci a été fait en 2011, moment ou le désir est apparu de creuser ce theme de théatre
et de prophétie. Il y a certainement encore beaucoup des choses a clarifier, mais

j’espere avoir fait un premier pas dans un domaine peu exploré encore.



ABBREVIATIONS

GR — La Grand-route de August Strindberg (titre suédois : Stora Landsviigen)
Jr — Le Livre de Jérémie

TM — texte massorétique

Révues et collections citées :

BZAW : Beiheft zur Zeitschrift fiir die alttestamentlische Wissenschaft,
Birkhiuser.

JBL : Journal of Biblical Literature, Society of Biblical Literature (SBL),
Atlanta.

JSOT : Journal for the Study of the Old Testament Supplements, Sheffield.

PAJ : A Journal of Performance and Art, Cambridge USA.
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1 INTRODUCTION : theme et méthode de recherche

1.1 Qui était August Strindberg ?

Pour pouvoir développer le theme de cette recherche, qui porte sur la relation
entre Strindberg et la prophétie biblique, on commence par répondre a une premiere
question : Qui est August Strindberg ? Passionné de théatre, a moins de vingt ans il
voulait devenir acteur, mais apparemment il n’en avait pas le talent. Il a commencé
alors a écrire des pieces de théatre, ce qui lui a valu un premier prix et une bourse
royale’. Mais dés qu’il a voulu approfondir et renouveler 1’écriture dramatique, ses
textes sont restés des années dans son tiroir sans étre mis en scéne®. Le jeune
Strindberg a dii gagner sa vie comme journaliste et archiviste, travaillant pour la
Bibliotheque Nationale de Suede (1874-1882). Durant sa vie, il a fait aussi de la
peinture et de la photographie’. Ses textes I’ont plutdt forcé a prendre le chemin de
I’exil. Durant une quinzaine d’années il a parcouru I’Europe et vécu au Danemark, en
Suisse, en Allemagne, en Autriche et surtout en France ; il s’est marié trois fois et il a
eu cinq enfants. C’est seulement apres avoir gagné une reconnaissance européenne,

surtout en tant que dramaturge, que Strindberg est rentré en Suede. Proposé pour le

"1l raconte cet épisode avec humour dans un article de journal, publié le 1 Janvier 1909, dans
Bonniers Mdanadshdften. Apres avoir lutté avec la dépression provoquée par son échec comme acteur, il
s’est mis a écrire et en cinq jours il a réussi a finir Hermione (1870), qui lui vaut un premier succes.
Voir STRINDBERG August, « August Strindberg om sig sjilv », in Samlade Verk 71. Essder,
tidningsartiklar och andra prosatexter 1900-1912, SVENSSON Conny (éd.), Norstedts, Stockholm 2004,
en ligne a I’adresse
https://litteraturbanken.se/forfattare/StrindbergA/titlar/EssaerTidningsartiklar/sida/119/etext  (consulté
le 20.04.2018). Voir aussi une des biographies récentes, écrite sur I’artiste suédois, qu’est le livre de
PRIDEAUX Sue, Strindberg : a life, Yale University Press, New Haven, 2012.

¥ Cest surtout le cas de la version en prose de « Maitre Olof », écrite en 1872, qui a du attendre
9 ans avant d’étre mise en scene. Pour Mademoiselle Julie, écrite en 1888, Strindberg a organisé lui-
méme une premiere représentation au Danemark, en 1889, avec sa femme Siri van Essen dans le role
titulaire, mais, a cause de la censure, il n’y eu qu’une seule représentation pour les étudiants. En Suede,
la piece n’a été jouée qu’en 1905, méme si c’est grace a Mademoiselle Julie — mise en sceéne par André
Antoine a Paris au Théatre Libre en 1893, et par Max Reinhardt & Berlin en 1904 — que Strindberg a
gagné une réputation internationale. Voir les notes d’Ollén Gunar dans STRINDBERG August, Fadren.
Froken Julie. Fordringsdgare (Samlade Verk 27, Nationalupplaga), OLLEN Gunnar (éd.), Almqvist &
Wiksell forlag, Stockholm, 1984, pp. 292-321, accessible en ligne a [’adresse
https://litteraturbanken.se/forfattare/Strindberg A/titlar/Fadren/sida/292/etext (consulté le 20.04.2018).

? Une exposition de toiles et de peintures signées par Strindberg a été présentée au début des
années 2000 dans plusieurs musées du monde, dont le Musée d’Orsay en 2001 et la Tate Gallery a
Londre en 2005. Voir HEDSTROM Per, FEUK Douglas, HOOK Erik, LALANDER Agnita, Strindberg,
painter and photographer (exhibition catalogues), Yale University Press, New Haven, 2001.




prix Nobel en 1909, ce notoire antiféministe a tout de méme perdu la compétition face
a Selma Lagerlof, la premiere femme a recevoir cette prestigieuse distinction.
Toujours en guerre avec ses contemporains, depuis ses premiers textes'° ainsi que son
roman La chambre rouge (1879), le roman de critique sociale qui lui a apporté la
célébrité, jusqu’aux Drapeaux Noirs (1907), satire réaliste de I’intelligentsia
contemporaine, les textes de Strindberg ont suscité les réponses les plus diverses, de
la méfiance 2 1’enthousiasme''. Aujourd’hui, avec le recul, on peut affirmer que
Strindberg est le dramaturge le plus important de la Suede, un des peres du théatre
moderne, connu particuliecrement pour ses tragédies naturalistes écrites dans les
années 1880, dont Mademoiselle Julie, Pére ou Créanciers. Ceci n’est tout de méme
pas son plus important exploit. Il ne s’est pas contenté de reproduire sur scene la
réalité, méme s’il a toujours imprimé a ses histoires la véridicité du vécu.

Ce qui attire particulierement 1’attention chez cet auteur est la perpétuelle
recherche de la forme d’expression, surtout au théatre. Durant sa vie, il est passé du
romantisme a l’avant-garde de la modernité, ouvrant les portes au théatre de
I’ Absurde. Avec la préface de Mademoiselle Julie, il a posé les principes pratiques
d’un théatre naturaliste pour le dépasser moins d’une décennie plus tard. Dans les
années 1880, Strindberg a commencé par développer I'esprit de I’observation,
analysant chaque geste et chaque intention de I’homme, en disséquant pratiquement le
psychisme d’un étre vivant. Comme il était lui-méme 1’étre le plus proche et le plus
accessible a son observation, ’homme dont il connaissait le mieux les ressorts
intérieurs, sa biographie est devenue la source principale de son ceuvre. C’est dans sa
propre vie qu’il a puisé les sujets de ses romans, pieces de théatre et nouvelles. Cette
observation de soi, faite avec la froideur d’un chirurgien qui disseque un étre vivant,
plongea Strindberg dans 1I’abime de la psyché. Il arriva a comprendre la lutte de 1’ame,

N

12 . . .
le « combat des cerveaux » -, mais aussi a voir le monde comme un reflet de ses

"Le conflit commence déja avec le volume de pamphlets Le Nouveau Royaume, publié en
1882, qui le force a prendre le chemin de I’exil. Le volume Giftas (1884) I’amenera ensuite en face de
la justice. Voir www.larousse.fr/encyclopedie/litterature/Strindberg/171911 , consulté le 25.10.2018.

""Pour plus d’informations sur la vie et I’ceuvre de Strindberg, voir BALZAMO Elena (éd.),
Strindberg, L’Herne, Paris, 2000, ainsi que ROBINSON Michael, Studies in Strindberg, Ubiquity Press,
London, 2013.

12 C’est le titre d’une nouvelle parue dans la série des nouvelles Vivisektioner (Vivisections),
parue pour la premiere fois dans le journal viennois Neue Freie Presse, le 12 et 13 juillet 1887. Le
terme décrit parfaitement le type de conflit que Strindberg construit dans ses nouvelles et dans ses
drames naturalistes. Voir « Battle of the Brains » dans STRINBERG August, Selected essays, traduit et
édité par Robinson Michael, Cambridge University Press, New York/Cambridge, 2006, pp. 25-46 ainsi
que et les notes a la p. 231 du méme volume.




angoisses intérieures, de sa quéte de sens et de Dieu. Strindberg en vient a dépasser le
naturalisme par sa trilogie Sur le chemin de Damas" (1898-1904) et déclencher un
nouveau mouvement au théatre, qui annonce I’expressionisme.

En simplifiant a I’extréme la complexité de 1’ceuvre de ce géant du Nord, on
peut tracer trois constantes de son écriture : 1’observation du réel et son vécu comme
source de ses récits, une quéte artistique qui le pousse a avancer tant dans la recherche
du sens que de la forme d’expression, et une conviction profonde de 1’unité de
I’univers, traduite par une conception mystique du monde, d’inspiration

. 14
swedenborgienne .

1.1.1 Lavie de ’auteur comme source de ses écrits

On reprend une a une ces trois caractéristiques. Le trait le plus poignant de ses
écrits est d’utiliser sa vie comme theme principal, tant dans les romans et les
nouvelles que dans les picces de théatre. La superposition de I’ceuvre au vécu de
I’auteur a été si forte, que durant quelques décennies les critiques ne se sont
concentrés que sur cet aspect définitoire, oubliant d’analyser en profondeur
I’esthétique strindbergienne'”. Martin Lamm'®, un des exégetes suédois les plus
influents, a parfait ce type d’analyse dans les années 1940, méme si a I’époque Walter
Berendsohn dénoncait déja le piege d’une telle perspective'’. Michael Robinson, dans
son ouvrage Strindberg and autobiography, a écrit une tres belle analyse sur la

maniere dont Strindberg déconstruit son propre « soi » ou comment, a partir de son

" Ecrite aprés plusieurs années de silence, la premiere partie du Chemin de Damas est un drame
a stations, qui met en scéne la relation entre 1’Inconnu et la Dame, comme une sorte d’introspection
dans leur passé ou une étrange vision de leur futur. Voir STRINDBERG August, Le chemin de Damas,
traduit par Annie Bourguignon, Garnier, Paris, 2015.

' Voir STOCKENSTROM Géran, « Crisis and change : Strindberg, the uncounscious modernist »
in ROBINSON Michael, The Cambridge Companion to August Strindberg (Cambridge Companions to
Literature), Cambridge University Press, Cambridge, 2009, pp. 79-92, accessible en ligne a 1’adresse
doi:10.1017/CCOL9780521846042.007 (consulté le 14.05.2018).

5 Les études sur Strindberg, antérieures a 2005, sont recensées dans ROBINSON Michael (éd.),
An International Annotated Bibliography of Strindberg Studies 1870-2005 (4 vol), Modern Humanities
Research Association, London, 2008.

'® Voir LAMM Martin, August Strindberg, Bonnier, Stockholm, 1948. Les limites de la critique
faite par Lamm, qui a donné le ton au plan international a une compréhension de 1’ceuvre
strindbergienne liée a la biographie de l’auteur, sont signalées par SPRINCHORN Evert, « August
Strindberg by Martin Lamm », in Modern Drama (15/2), 1972, pp. 209-211, en ligne sur
https://muse.jhu.edu/article/500534/summary (consulté le 20.04.2018).

7 Voir BERENDSOHN Walter, « Problem liv-verk i den Svenska Strindbergsforksnigen », in
Bonniers Literara Magasin, Stockholm, 1944, pp. 869-874. Recensé dans ROBINSON, An International
Annotated Bibliography of Strindberg Studies 1870-2005 (vol 1), p. 37.




autobiographie'®, il construit plusieurs types de personnages. Le vécu est pour
Strindberg essentiel, mais son but est seulement de donner a son ceuvre un caractere
d’authenticité. On ne peut pas redécouvrir la vraie biographie de 1’auteur a partir de
ses €crits. Essayer de comprendre sa vie a travers le contenu de son ceuvre, ou croire
comprendre son ceuvre uniquement a partir des évenements ponctuels de la vie de cet
auteur prodigue rejette dans I’ombre son immense contribution a la littérature

moderne.

1.1.2 Strindberg, prophéte pour la société

Deuxiemement, Strindberg est reconnu pour le caractere polémique de son
écriture, la nouveauté des formes d’expression et la dimension spirituelle de son art.
On aimerait bien séparer ces trois caractéristiques, mais elles vont ensemble. On peut
méme dire que Strindberg est devenu prophete au théatre, mais aussi pour la société, a
travers sa quéte du sens de la vie. C’est ce qui a déterminé le choix des contenus
comme aussi des formes divergentes par rapport au courant général de pensée de son
époque, ainsi que des formes d’expression. Sur la dimension artistique, on reviendra
avec plus de détails au chapitre suivant, quand on analysera les formes théatrales de
La Grand-route. Ce qu’on veut mettre ici en évidence est le fait que Strindberg est
devenu, a partir du moment de crise existentielle qu’il a traversé a Paris au début des
années 1890, non seulement un converti d’athéisme, mais aussi un artiste en quéte de
nouvelles formes d’expression. Dans tout ce qui 1’entourait et lui arrivait, Strindberg a
commencé a voir les traces d’une présence et d’une volonté divines qu’il a voulu
communiquer a ses lecteurs et a son public. Il I’a fait a sa maniere, surtout a travers
une forte critique sociale, faite a la lumiere d’une profonde conviction que ’homme
doit se tourner vers son Créateur. Dans une époque fortement matérialiste, ou
I’athéisme prenait de plus en plus de place, son discours semblait déplacé. Avec le
recul, on peut reconnaitre le caractere prophétique .

La critique de Strindberg envers la société a toujours été forte, et ceci des le

roman de jeunesse La Chambre Rouge paru en 1879. Mais c’est son livre Drapeaux

'8 Voir ROBINSON Michael, Strindberg and autobiography, Ubiquity Press, London, 2013.

" Quelques-unes de ses critiques d’ordre politique et social, semblent s’étre réalisées au 20°
siecle. Par exemple lorsqu’il affirme que 1I’Europe survivra comme une confédération de pays, a la suite
d’une lutte des nations pour leur indépendance. Ainsi, « de facon completement inattendue, Strindberg
apparait ici comme un prophete, dont les prédictions sont en train de se réaliser, avec plus d’un siecle
de décalage », écrit a ce sujet Elena Balzamo. Dans BALZAMO Elena, « Je suis un vrai diable ». Dix
essais sur Strindberg, L’Harmattan, Paris, 2015, p. 134.
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Noirs, paru en 1907, qui a déclenché une véritable guerre. La réception négative de ce
roman, réception qu’il redoutait, le détermina a mettre par écrit ses réflexions sur
Dieu, I’homme, la société, la nature, I’'univers, dans la série d’essais des Livres Bleus
ou il cherche a justifier sa position. Car, en dépit de ce qu’ont pu croire ses
contemporains, Drapeaux Noirs n’était pas une sentence prononcée sur le monde en
se distanciant de celui-ci, mais la confession de ses propres péchés. Ainsi,
paradoxalement, cet aspect autobiographique a rendu ce texte encore plus dur que les
autres. Racontant la voie du pécheur qui, trouvant le pardon, veut montrer a tous le
chemin du retour a Dieu, il montre a quel point la vie loin de Dieu est une véritable
image de I’enfer et ses contemporains s’y sont reconnus, déformés, affreux, et s’y sont
oppos€s. Méme s’il ne se prend pas pour un saint, I’auteur voit un rapprochement
entre son chemin de conversion et celui des grands pécheurs du Moyen Age, devenus
saints. Pour Strindberg, ces saints du Moyen Age devaient aussi faire partie des

) . . .
hommes noirs” qui se sont convertis. 11 dit :

« ...cela explique leur ferme foi en I’existence de I’enfer et leur capacité de décrire ses
affres. Ils en gardaient un souvenir tout frais. »

Et il continue :

« Cette situation avait été la mienne : j’étais sur le point de rompre avec les Hommes
(Drapeaux) noirs, et je devinais ce qui m’attendait. Alors, j’avais remis mon ame entre
les mains de Dieu et poursuivi mon chemin. “Celui qui rejette le mal devient la proie de
tout un chacun”, tel fut ’épigraphe que je choisis pour mon livre. »'

L’époque des Drapeaux Noirs et du Livre Bleu est celle aussi de son dernier
drame, La Grand-route, ou ce méme theme apparait: la version dramatique du
chemin de ’homme qui traverse son propre enfer et qui, a bout de forces, arrive aussi
a ressentir la bonté et le pardon de Dieu.

Strindberg a pratiquement compris sa vocation d’artiste comme une mission
prophétique, celle de montrer aux hommes la voie de Dieu. Goran Stockenstrom le

N . .. .. L. 22 N
considere comme « ...un serviteur du divin ayant une mission prophétique »“*. Des

lors sa vie, ou il puise les sujets de ses drames et ses romans, devient un morala

* Quand il parle des « hommes noirs », Strindberg fait référence directe au titre de son dernier
roman Drapeaux noirs, qui signifie pratiquement les hommes sans Dieu. Les parentheses dans le texte
cité plus bas lui appartiennent.

*! STRINDBERG August, Un livre bleu, trad. en frangais par Balzamo Elena et Morizet Pierre, Ed.
de I’Herne, Paris, 2006, p. 169.

> STOCKENSTROM, « August Strindberg : A Modernist in Spite of Himself », p. 103 : « servant
of the divine with a prophetic mission ».
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exemplum™ et la critique sociale qu’il fait A travers ses ceuvres reléve d’une
compréhension mystique du monde que Dieu conduit a travers les chemins les plus
inattendus. Les écrits de la période post-Inferno, toujours inspirées par son vécu, sont
délibérément projetées sur un arriere-fond biblique, ce qui renforce leur dimension

prophétique®* et mystique.

1.1.3 Une vision mystique du monde, proprement strindbergienne

On arrive ainsi a la troisieme caractéristique de I’écriture strindbergienne qui est
sa dimension mystique. Guidé par sa conviction de I'unité de la matiere, des langues,
de la parenté de tout humain, Strindberg a proposé a la fin de sa vie une vision
mystique du monde, basée sur la loi des correspondances. Il s’inspira de Swedenborg,
mais ce sont surtout ses propres expériences et recherches, qui vont de 1’alchimie
jusqu’aux études de I’histoire et des langues, qui ’ont aidé a parvenir a cette
conception®. Strindberg a choisi de présenter sa vision mystique du monde dans Un
livre bleu, recueil de pensées dédié a Swedenborg, ol il commence par le treizieme
axiome, 1’axiome de I’existence de Dieu. L’auteur se demande pourquoi les hommes
veulent avoir des preuves de l’existence de Dieu, si personne n’a besoin d’une
démonstration pour croire aux axiomes d’Euclide. Mais méme s’il n’essaie pas de
démontrer que Dieu existe, Strindberg présente les traces de cette présence dans le
monde et dans sa vie. Il écrit un ample dialogue entre maitre et disciple, rappelant les
dialogues de Platon, ot il parle de ses expériences de vie, d’études des langues, de la

chimie, de la physique, de la botanique.

* STOCKENSTROM, « August Strindberg : A Modernist in Spite of Himself », p. 105 : « He was
also to tell his story as a morala exemplum, its encounters and its pilgrimage in a series of works with
the conversion motif at its center — Inferno (1897), Legends (1898), and the dramatic fragment Jacob
Wrestles (1898). »

** A ce propos, Mickaglle Cedergren souligne le fait que : « L’écriture biblique renforce [...] le
role de prophete endossé par le narrateur. Un prophete, par définition, ne parle jamais en son propre
nom. [...] Il est un porte-parole, un messager de la parole, et comment mieux signifier ceci si ce n’est en
citant la parole de Dieu a I'image des oracles prononcés dans les livres prophétiques de la Bible ? »
CEDERGREN Mickaélle, August Strindberg et la Bible : Etude textuelle des citations et allusions
bibliques dans Inferno, Légendes et Jacob lutte (Cahiers de Recherches 26), Institutionen for Franska,
Italienska och klassiska sprak Stockholms Univ., Stockholm, 2005, p. 625.

» Elena Balzamo, traductrice de plusieurs ceuvres de Strindberg, ainsi que de sa
correspondance, a choisi de présenter 1’auteur suédois a travers sa relation a I’histoire et a la
géographie, a la société et a I’individu, au monde visible et au monde invisible. De cette maniere,
I’évolution des conceptions strindbergiennes, qui passent du matérialisme et de I’athéisme a une vision
mystique du monde, devient visible. Voir BALZAMO Elena, August Strindberg : visages et destins,
Viviane Hamy, Paris, 1999.
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« J’avais lu chez Goethe un passage ou il fait part de son intention d’écrire un jour un
Breviarium Universale, un livre édifiant pour les adeptes de toutes les religions. (...)
Une année s’écoula et je ressentis la nécessité de rédiger un Breviarum de caractere
cecuménique, composé de maximes de sagesse pour chaque jour de 1’année. (...)
Toutefois, je tardais a m’y mettre, intimidé par I’'immensité de la tiche pour laquelle je
ne me sentais pas encore mir. »°

En 1907, il parvient a finir le premier volume d’Un livre bleu. Trois autres vont

suivre entre 1908 et 1912%7. Le 22 aofit il note dans son journal :

« En lisant les épreuve d’Un livre bleu, je pensais que ma mission en cette vie était
L . . . Ce g 28
achevée. Je venais de dire tout ce que j’avais a dire. »

Quand il écrit La Grand-route, le dramaturge vivait seul, retiré dans la Tour
Bleue, a Stockholm, engagé dans un grand débat politique dans la presse du temps. En
méme temps, il continuait a donner une forme dramatique a ses pensées mystiques,
publiées dans la série d’Un livre bleu. Les trois caractéristiques évoquées plus haut —
la source du vécu, la critique prophétique de la société dans des formes dramatiques
toujours nouvelles et la vision mystique du monde — se retrouvent dans son dernier
texte dramatique, La Grand-route®. A la fin de sa vie, le personnage d’un Chasseur
fait le bilan de son existence et, avant de mourir en haut d’une montagne, retourne une
derniere fois parmi les gens de sa ville natale, Tophet. Dans ce « drame de voyage »
en sept stations, on retrouve des éléments de la biographie de 1’auteur, ainsi que des
formes différentes d’expression théatrale, mais surtout le désir du dramaturge de
parler de Dieu.

En résumé, dans La Grand-route, il s’agit de I’histoire d’'un Chasseur qui se
prépare a mourir en se retirant loin du monde, en haut d’une montagne. L’ermite qu’il
y rencontre lui demande d’aller a nouveau parmi les hommes pour apprendre a aimer
(GR, p. 452). Sur le chemin du retour, le Chasseur se fait accompagner par un
Voyageur, qui devient son guide (GR, p. 454). Ils rencontrent des meuniers qui se

querellent, poussés par la jalousie et I’envie (GR, pp. 456-459). Ils traversent un

*® STRINDBERG, Un livre bleu, p. 161.

2 Un nouveau livre bleu et Un livre bleu. Le troisieme (1908) et Un livre bleu
supplémentaire (1912). Voir I'introduction signée par Elena Balzamo dans STRINDBERG, Un livre bleu,
p. 8.

* STRINDBERG, Un livre bleu, p. 161.

* STRINDBERG August, La Grand-route dans Thédtre Complet 6, texte traduit par Carl-Gustaf
Bjurstrom et André Matthieu, Ed. L’ Arche, Paris, 1986, pp. 447-502. Dans le texte, les citations de La
Grand-route seront indiquées par GR, suivi du numéro de la page.

% Les éléments autobiographiques et 1’esthétique sont analysés au deuxiéme chapitre. Le
commentaire de 1’édition suédoise constitue la sources d’information la plus complete sur la genese et
les sources de ce drame a stations. Voir STRINDBERG August, Abu Casems tofflor. Stora landsvigen
(Samlade Verk 62. Nationalupplaga), OLLEN Gunnar (éd.), Norstedts, Stockholm, 1992, pp. 230-258.
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Villages des Anes, ol ils se font presque arréter par le maire — tyran et athée, qui hait
les intellectuels (GR, p. 467-477). lls arrivent dans la ville, dont les habitants, conduits
par un Criminel, ne cherchent que le gain matériel et pratiquent un commerce
malhonnéte (GR, pp. 477-482). Ici se séparent les chemins du Voyageur et du
Chasseur (GR, p. 482). Attiré par la serveuse d’un bar, le Voyageur décide de
s’arréter, tandis que le Chasseur, envahi par les souvenirs du passé et décu par toute
cette expérience, décide de se retirer sur la montagne. Mais la rencontre avec un
marchand japonais est pour le protagoniste une nouvelle épreuve (GR, pp. 483-492).
En rencontrant cet homme, qui désire mourir car il ne peut plus accepter 1’idée d’avoir
pratiqué un commerce malhonnéte, le protagoniste reconnait ses propres péchés et son
propre destin. Le Chasseur admet avoir fait des échanges injustes avec de fausses
paroles, dites ou écrites (GR, p. 491). Ne supportant plus le mensonge, des années
auparavant il s’est détruit du point de vue civique, en confessant ses péchés a la face
de toute la ville (GR, p. 486). Maintenant c’est le Japonais, qui, ne supportant plus le
poids de ses péchés, demande au Chasseur de 1’aider a mourir (GR, p. 483). Ce
dernier, bien qu’a contreceeur, s’y préte et emmene le vase des cendres du marchand a
la porte de la ville. Ici, dans une derniere quéte de justice et de vérité, le Chasseur
affronte le Criminel et ’accuse d’avoir détruit tant la vie du Japonais que la sienne.
Mais le Criminel ne se laisse pas facilement abattre et accuse a son tour (GR, pp. 488-
489). Le débat entre ces deux hommes ne semble pas avoir de vainqueur et, épuisé, le
Chasseur quitte les lieux. Avant de partir, il fait ses adieux a sa fille et clot le bilan de
sa vie, en dialogue avec la femme aveugle (GR, pp. 492-498).

Comment peut-on résumer 1’action de ce drame a stations ? Est-ce Strindberg
qui se souvient du parcours de sa vie, a commencer par sa jeunesse pour arriver
jusqu’au mariage avec sa troisidme femme, l'actrice Harriet Bosse’', dont la
séparation le faisait encore souffrir ? Est-ce le dramaturge qui revisite son ceuvre et
retrace les recherches faites sur la forme au théatre a travers une série de sept mises-
en-scene différentes de la « comédie humaine » 7 Ou serait-ce I’histoire de tout

homme, qui, avant de mourir, est confronté a ses péchés et a ses vices, comme dans

*! Harriet Bosse (1878-1961) était une actrice suédoise d’origine norvégienne et la troisieme
femme d’August Strindberg. De 29 ans son ainé, le dramaturge a été conquis par le talent et la beauté
de la jeune actrice, qui a interprété le role d’Eléonore dans son drame Pdques (1901), ensuite le role
titulaire de La reine Christine et celui d’Agnes dans Le Songe (1909). Strindberg et Bosse se sont
mariés en 1901, ils ont eu une fille, Anne-Marie, née en 1902, ont divorcé en 1904, mais leur relation a
continué jusqu’en 1909, quand Bosse s’est remariée avec un acteur. Voir BJURSTROM Carl-Gustaf,
« Notes », dans STRINDBERG, La Grand-route (Théatre Complet 6), p. 503.
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les moralités du Moyen Age ? Autobiographie, quéte de la forme et du sens, ainsi
qu’une conception fondée sur la correspondance profonde entre la vie d’un homme et
le destin de ’Homme s’entremélent. Ce mélange étrange constitue autant la force que
la faiblesse d’un texte mal recu durant plus d’un siécle™.

Rempli d’indices autobiographiques, le texte est un adieu a la scéne fait par
Strindberg, 1’un des plus grands auteurs dramatiques du début du 20° siecle, un des
peres du naturalisme, mais aussi le précurseur de 1’expressionisme. Il fait ici le bilan
de sa vie et de son ceuvre. Parsemée de citations bibliques™, La Grand-route semble
aussi décrire de maniere symbolique le chemin de la vie de tout homme et, par la
méme, gagner une dimension prophétique. Les renvois vers d’autres écrits
strindbergiens — romans, pensées, et articles’® — donnent des clefs supplémentaires
pour sa compréhension. On peut y reconnaitre le ton critique et polémique de celui
qui, durant les dernicres années de sa vie, a déclenché dans la presse, la querelle
Strindberg®. Le virulent publiciste qu’a été Strindberg a réussi 2 provoquer toute
Iintelligentsia suédoise au plus grand débat social, politique et religieux de son
temps, qui a commencé par une attaque contre le culte porté au roi Charles XII*°. Le
dramaturge considérait ce roi guerrier plutdt comme le destructeur de la Suede que
son défendeur. A 1’opposé de toute la société suédoise, il voulait, tel un prophéte,
mettre a nu la vérité de I’histoire et I’idolatrie de ses contemporains. Sans arrét,
Strindberg se sentait obligé de critiquer les dérives de la société et de « montrer la

route » a ses contemporains. Il dit de lui-méme se sentir tel un Jérémie :

*2 Le deuxieme chapitre reprend en détail ces trois pistes.

3 Cedergren a fait une ample recherche sur les citations bibliques dans la trilogie Inferno. Elle
dit : « a partir de I’écriture de son roman Inferno (1897), la Bible est devenue une référence manifeste,
attestée sous forme de citations. », dans CEDERGREN, August Strindberg et la Bible, p. 3.

11 s’agit surtout des Drapeaux Noirs (1907), Les livres bleus (1907-1912) et de La Mystique
de I’histoire universelle (1903).

» Durant les derniéres années de sa vie, Strindberg s’est engagé plus que jamais dans la vie
sociale et politique suédoise et affirme sa sympathie pour la cause populaire apres la gréve générale de
1909. C’est lui qui lance le débat sur L’état populaire, s’acharnant contre Le culte pharaonique et
parlant d’une Renaissance religieuse. En italique les titres de trois de ses réflexions publiées dans la
presse engagée, entre 1910 a 1912, qui ont déclenché ce que I’on a appelé « la querelle Strindberg ».
Voir GRIMAL Sophie, « Un livre bleu : le testament spirituel d’August Strindberg », in BALZAMO Elena
(éd.), Strindberg (Cahier de I’Herne), Paris, I'Herne, 2000, pp. 217-228, citation a la p. 221.

*® Roi de Suede entre 1697-1718. Son régne, qu’il a vécu en grande partie sur le front, a mis fin
a I’empire suédois en dépit des nombreuses victoires qu’il a reportées au tout début (1700). Il n’a pas
su s’arréter, et il a amené le désastre quand il a décidé d’attaquer Pierre le Grand et de marcher contre
Moscou (1706). Plus sur le roi et sur la position de Strindberg au deuxiéme chapitre.
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« Autrefois, tel un Jérémie, j’avais “arraché, abattu, ruiné, détruit”, alors que dans ce

L i nns o0 37
nouveau livre j’ai “bati et planté” »

Comme pour les Drapeux Noirs, la source de cette virulente critique de la
société se trouve, au fond, dans ses propres dérives et son propre parcours. Strindberg
se dresse contre les athées, en sachant bien ce que c’est de s’ériger contre Dieu. 1l
avait parcouru dans sa jeunesse le chemin de la révolte matérialiste, il avait traversé
I’enfer et y était revenu pour parler de cette nuit de I’esprit. A la méme période de la
parution d’Un livre bleu et de la querelle Strindberg, les scenes de La Grand-route
révelent, en clé burlesque ou poétique, les dérives de la société du début du 20° siecle
et posent la question de Dieu et du péché en plein essor de 1’athéisme. La scene Au
village des Anes, évoquée au tout début, concentre en peu de gestes et de mots
I’essentiel sur la montée d’un tyran sur la scene politique contemporaine, faisant
référence a la figure du roi Charles XII, tout en annongant les dictatures a venir. On
peut reconnaitre comment sont nées, au 20° siecle, les dictatures de Hitler, Staline, ou,
en Roumanie, de Ceausescu.

Strindberg ne parle pas seulement de la dimension politique, mais aussi d’une
destruction des relations humaines, d’échanges basés sur le mensonge qui
démantelent la société. Dans le message au monde que le dramaturge transmet a
travers La Grand-route, il inclut méme le Japon. Le développement rapide d’un
commerce sans étique, lui fait identifier la cause de 1’anéantissement d’une société
traditionnelle. Il s’agit de la rencontre du protagoniste avec le marchand japonais, a
Tophet, durant les quatrieme et cinquieme stations du drame (GR, pp. 483-492). On
s’arrétera sur cet épisode, pour I’analyser et en retrouver les sources, dans une
démarche pour identifier ce qu’est un texte de théatre, qui en devient aussi une parole

prophétique.

1.2 La Grand-route : I’épisode prophétique du marchand japonais
Presque tous les critiques qui se sont penchés sur La Grand-route se sont
demandés comment Strindberg a choisi le nom du personnage dont la vie finit en
cendres ? Quand, dans La Grand-route, le personnage du Chasseur rencontre a Tophet
le marchand japonais qui veut se tuer a cause de ses péchés, celui-ci lui offre son plus

beau vase de fleurs et lui demande de recueillir ses cendres a la porte de la ville, en

" STRINDBERG, Un livre bleu, p. 168.
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face du crématoire’®. L épitaphe écrite sur le vase indique le changement de son nom,

qui est aussi celui de sa ville natale, Hiroshima.

LE JAPONAIS : Dans mon pays, la coutume veut que I’on abandonne en mourant son
nom maudit et sali, en échange d’un nouveau nom que 1’on dit &tre le nom d’éternité...
Harahara-to, ce qui veut dire : «les feuilles bruissantes », « la soie froissée », mais
aussi « les larmes qui coulent ». (GR, p. 485)

Strindberg aurait-il eu une vision prémonitoire du désastre de Hiroshima ou est-
ce une simple coincidence que d’avoir donné explicitement au Japonais le nom d’une
ville détruite durant la deuxieme guerre mondiale ? Car le choix du dramaturge ne
tombe pas sur un nom de ville quelconque. Hiroshima, ce nom est aujourd’hui pour
nous tous lié a une date tragique : le 6 aolit 1945. C’est le jour ol la premiere bombe
atomique, lancée par les Etats Unis, est tombée sur ce port japonais, tuant plus de
100.000 personnes et obtenant, le 15 aoft, la capitulation du Japon et la fin de la
deuxieme guerre mondiale. Les atrocités de cette guerre restent encore vivantes a
I’esprit des hommes du monde entier. Ni les camps de concentration des Nazis, ni les
dizaines de milliers de victimes civiles, faites par les deux bombes atomiques tombées
sur Hiroshima et Nagasaki ne peuvent avoir une quelconque justification. Mais
comment avoir pu prévoir cela ? Quasi sirement, Strindberg ne I’a méme pas fait.

En 1909, année au cours de laquelle ce texte a été écrit, rien ne pouvait laisser
présager le drame qui se jouerait trente-six ans plus tard dans cette ville du Japon. Au
début du 20°™ siécle, Hiroshima était un important centre urbain, portuaire et
militaire®, ainsi qu’un point de départ pour les émigrants japonais qui voulaient
chercher fortune en Occident™. Cette ville serait-elle devenue pour Strindberg un

‘signe’ d’un développement économique trop rapide et destructif ? Par le personnage

¥ Ce Japonais exilé est venu s’établir dans la ville de Tophet pour y faire le commerce de
produits traditionnels. Au contact du mode de vie occidental il doit changer de mentalité et s’adapter a
une société de consommation, mais des années apres, se sentant coupable, il veut se donner la mort.
Une source d’inspiration pour ce personnage a pu étre le recueil de nouvelles Le Palais de C.J.L.
Almqvist (1793-1866), dont 1'un des récits raconte I’histoire d’un marchand japonais exilé qui
s’appréte a faire harakiri, a la demande de son empereur. La problématique abordée par Almqvist dans
sa nouvelle est cependant différente de celle qui préoccupe Strindberg. Le but du premier est de
condamner la mentalité japonaise, si étrangere et cruelle par rapport aux meeurs des suédois, tandis que
Strindberg, indirectement, lui fait un éloge et condamne la société occidentale.

%% Sur I’histoire de la ville, qui devint méme en 1894 le siége du gouvernement et la résidence de
I’Empereur, on trouvera plus d’informations sur le site officiel de la ville, a D’adresse:
http://www.city.hiroshima.lg.jp/www/contents/1263790328515/index.html (consulté le 19.09.2015).

* Les raisons pour lesquelles la population de Hiroshima a constitué la premire vague de
migration vers les pays occidentaux, et spécialement vers Hawaii, les Etats Unis et le Canada sont
décrites dans le texte de AYUKAWA Michigo Midge, Hiroshima Immigrants in Canada, UBC Press
Canada, 2008, accessible en ligne a I’adresse :
http://www.ubcpress.ca/books/pdf/chapters/2007/hiroshimaimmigrantsincanada.pdf  (consultée le
20.09.2015).
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du Japonais, le dramaturge souhaitait visiblement attirer [’attention de ses
contemporains sur des questions d’ordre éthique et moral concernant un commerce
sans scrupules, et peut-€tre aussi sur les tensions culturelles et économiques entre
Orient et Occident. Tout de méme, le geste d’apporter sur scéne une urne funéraire
avec le nom d’une ville et de la montrer au public pouvait étre compris comme
prophétique a 1I’époque méme de 'auteur. Le vase contenant les cendres devait
rappeler aux habitants de Tophet leurs péchés, leur cupidité et leur orgueil.
Aujourd’hui cependant, avec le recul, il assume une signification prophétique autre,
plus commune peut-€tre, au sens ol ce personnage apparait comme 1’annonce d’un
futur inquiétant.

Mais pourquoi choisir le nom de Hiroshima ? Pourquoi amener un marchand
japonais sur sceéne, en premier lieu ? Trois raisons peuvent justifier ce choix et celles-
ci correspondent aux trois manieres d’interpréter I’ceuvre du dramaturge suédois.
Premierement, Strindberg a pu voir une parenté entre lui et le Japonais a partir de sa
propre biographie. En ce cas, la mort du marchand ne ferait que refléter la mort du
Chasseur, et les deux ne seraient que des alter-ego du dramaturge, ainsi qu’une image
prophétique de I’homme du 20°™ siécle. Deuxiemement, I’acerbe critique faite par
Strindberg a la société occidentale montre qu’il a bien compris les enjeux des
changements économiques et sociaux amenés par la société moderne, entrainant des
effets désastreux surtout sur une société traditionnelle comme celle du Japon. Dans les
deux stations a Tophet de La Grand-route, il en fait ainsi une mise-en-sceéne
prophétique, conforme a sa vision sur la volonté consciente dans I’histoire du
monde *' . Troisitmement, 1’auteur aurait eu I’intuition inexplicable d’une
correspondance entre la chute de Hiroshima et celle de Jérusalem, et il a repris ce
théme au livre biblique. La chute de Jérusalem avait été annoncée par le prophete
Jérémie a Tophet.

En trois ans de recherches, les trois pistes ont été suivies et chacune a amené un

éclairage particulier sur le dernier texte dramatique de Strindberg.

*'En 1903, Strindberg a voulu expliquer sa vision mystique de I’histoire dans une série
d’articles parus dans le journal Svenska Dagbladet sous le titre «La mystique de I’histoire
universelle ». Voir note 42.
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1.2.1 La source biographique pour I’épisode du Japonais

Dans une des lettres écrites par Strindberg a son éditeur Emil Schering on
retrouve ’anecdote biographique qui a pu I'inspirer. A plusieurs reprises dans La
Grand-route, le Chasseur évoque indirectement la relation du dramaturge a sa
derniere femme, Harriet Bosse, dont il venait de se séparer définitivement. L’idée
d’amener sur scene le personnage d’un Japonais comme un double de soi-méme,
aurait pu étre inspiré par le rapprochement entre sa femme et une actrice japonaise,
Sada Yakko. Le couple de Sada Yakko et Otojiro Kawakami, acteur, dramaturge et
metteur en scene, fascinait I’Europe des années 1900-1902. Sada Yakko s’était fait
remarquer par sa beauté et son talent ; de son coté, Kawakami avait une réputation de
révolutionnaire boheme, qui avait transformé le théatre au Japon. Plusieurs voyaient
une ressemblance entre les traits de Harriet Bosse et ceux de Yakko, et c’est pour cela
que Strindberg, dans une lettre qu’il envoya a son éditeur le 6 février 1902, lui
demanda de lui procurer une photo de I’actrice japonaise®*. A partir de cette
ressemblance, il était assez facile d’opérer le rapprochement entre ce couple des
Japonais et le leur, formé aussi par une actrice et un dramaturge révolutionnaire. Un
pas de plus, et il pouvait créer un « double » de lui-méme dans le personnage d’un
Japonais. Sa propre souffrance, celle d’un écrivain suédois dont la famille se
décompose, est transposée sur le personnage d’un émigré et recoit ainsi une
dimension valable pour tout étre humain. Mais la biographie d’aucun des deux acteurs
japonais n’était pas liée a la ville de Hiroshima. La raison du choix du nom doit étre

cherchée ailleurs.

1.2.2 La critique de la société dans I’épisode du Japonais

Strindberg avait remarqué a 1’époque une influence grandissante de la culture
japonaise sur I’Occident, et réciproquement. Il voit que le Japon se laisse imprégner

de la culture occidentale, fruit du christianisme, sans étre, ni devenir un pays

*2 STRINDBERG August, Brev. 14. 1901— mars 1904, Torsten Eklund (éd.), Albert Bonniers
Forlag, Stockholm 1974, p. 169, accessible en ligne a I’adresse
https://litteraturbanken.se/forfattare/SSK/titlar/StrindbergsBrev14/sida/169/faksimil (consulté le
11.01.2018) : « Biste Herr Schering, Min Fru skulle sa gerna se att fa goda fotografier af Sadda Yacco
och Fru Eysoldt, och ber jag Er derfor godhetsfullt soka skaffa. Nu later jag utskrifva Dromspelet. Jag
sinder Bojarernas intdg snart. Eder August Sg. » Autres informations sur le couple des Japonais, a
I’adresse : https://en.wikipedia.org/wiki/Otojiro_Kawakami et
https://en.wikipedia.org/wiki/Sada_Yacco (consulté le 11.01.2018).
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chrétien.* Cette remarque est parue dans Svenska Dagbladet, en 1903, dans la série
d’articles intitulés « La mystique de I’histoire universelle ». Strindberg publie a
I’époque son concept sur I’histoire du monde, pensant que chaque peuple, a un
moment précis, joue un role dans I’histoire et pousse I’humanité a avancer vers un but
qui n’est pas toujours clair, ni précis. Tout éveénement a une raison d’étre, tout devenir
d’un peuple a un but, méme si ’homme ne peut pas toujours comprendre ce qui se
passe. Parfois, un peuple ou un roi s’éloigne du but qu’il devait accomplir, et a ce
moment 1’empire, le royaume ou le roi cesse d’exister. Dans La mystique de [’histoire
universelle, Strindberg ne pousse pas plus loin ses réflexions sur le Japon, méme s’il

évoque ce peuple. Mais il le fait ailleurs.

1.2.3 La source biblique de I’épisode du Japonais

Dans son essai de déchiffrer les mysteres du monde, un moment particulier de
I’histoire attire I’attention de Strindberg : c’est la correspondance entre la date de
naissance du Japon et la chute de Jérusalem, au moment de I’invasion babylonienne44.
Pour lui, il n’y a pas de coincidence dans le fait que les dates du regne du premier
empereur, Yamato Jimmu (660-585 av J.C.), coincident presque avec la chute de
Jérusalem (vers 588 av J.C.)*. Ainsi, pour Strindberg, I’empire japonais ne
commence pas avec une date, mais par une correspondance avec 1’histoire de Juda. Il
lui semble d’ailleurs découvrir des similitudes entre les toponymes des deux pays.
Ainsi, I'inexplicable analogie entre Hiroshima et Jérusalem apparait dans un des
textes les moins connus de Strindberg, fondée sur une analogie linguistique. La
référence apparait dans 1’étude faite sur les racines des mots et des langues, La Chine

et le Japon (191 2)46.

* Strindberg affirme que : « Japan impregnera p4 en mansalder med europeisk kultur som skall
vara frukten av kristendomen, men Japan tar icke kristendomen.» dans STRINDBERG August,
« Virldshistoriens Mystik », in Essder, tidningsartiklar och andra prosatexter 1900-1912 (Samlade
Verk 71), SVENSSON Conny (éd.), Norstedts, Stockholm, 2004, pp. 9-58, citation a la p. 43. Accessible
en ligne: https://litteraturbanken.se/forfattare/StrindbergA/titlar/EssaerTidningsartiklar/sida/43/etext
(consulté le 20.04.2018).

* Voir STRINDBERG August, Sprdkvetenskapliga skrifter II. Viirlds-sprikens rotter. Kina och
Japan. Kinesiska sprdkets hirkomst (Samlade Verk 70. Nationalupplaga), Kretz Camilla et Ralph Bo
(éds.) Norstedts, Stockholm, 2008, p. 23. Les dates sont celles données par Strindberg. La date de la
chute de Jérusalem est incertaine, mais on pense qu’elle a eu lieu en 587 av. J.C.

4 Concernant la date, voir aussi BRUEGEMMANN Walter, A commentary on Jeremiah. Exile and
Homecoming, Eerdmanns Publishing Company, Cambridge U.K., 1998, p. 1.

¢ Voir note 44.
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L’écrivain révait a I’époque de trouver les origines des langues dans une langue
unique, et recherchait des correspondances entre 1’hébreu et les langues latines,
germaniques, dont le suédois, mais aussi entre 1’hébreu et le chinois et le japonais.
Pour un linguiste, les paralleles tracés par 1’auteur suédois n’ont pas de base
scientifique et il est difficile de suivre la logique strindbergienne qui repose juste sur
des impressions sonores. Mais pour la sensibilité artistique de Strindberg, des mots
aux sonorités similaires se rapprochent et il percoit une parenté de sens la ol personne
d’autre n’y voit quoi que ce soit.

D’un point de vue symbolique, 1a ou lui trouve une similitude, on peut le
rejoindre du point de vue de I’histoire des religions ou de I’étude anthropologique.
Dans cette perspective on peut comprendre la parenté entre le temple japonais
Gingaku-ji*’ avec son jardin, et le jardin d’Eden, I’un et 1’autre exprimant la nostalgie
d’un monde des origines, ot I’homme est proche de Dieu*®. Mais Strindberg ne faisait
pas une recherche sur I’histoire des religions. Il voulait prouver des correspondances a
partir des sonorités de mots. I fait une analogie sonore entre Ginkaku, Gin Shadan®
et Gin Gheden, le jardin de ’Eden. Comme on I’a énoncé, il trouve aussi des
similitudes entre le Japon et la Judée a partir des toponymes. Pour lui, et
probablement pour lui seul, les noms des régions et des villes du Japon et de Juda se
font écho, suivant un rapprochement sonore. Dans son étude, Strindberg se demandait

sérieusement si Hiroshima ne correspondait pas a Jérusalem™’.

" Un temple Zen pres de Tokyo, construit au XV* sigcle. Il est connu pour son jardin japonais
qui inclut aussi un cone de sable, qui représente le Mont Fuji. Plus d’information sur ce temple, en
ligne a I’adresse : http://www.shokoku-ji.jp/g_about.html# (consulté le 20.04.2018).

* Voir STRINDBERG, Sprdkvetenskapliga skrifter II, p. 236, accessible en ligne a 1’adresse :
https://litteraturbanken.se/forfattare/Strindberg A/titlar/SprakvetenskapligaSkrifter2/sida/236/faksimil
(consulté 1e 20.02.2018).

* Probablement, selon certaines traductions le mot désignerait un des espaces d’un temple
shinto japonais. #1:3#, lu « shadan », siginifie victoire. Il peut aussi étre I’équivalent de Sando, la route
d’entrée qui meéne au temple, une route de pelerinage qui contourne 1’espace en son entier. Voir
MANABU Toya, “Sando”: The Worshipper’s Path, nippon.com, 2017, en ligne a [’adresse:
https://www.nippon.com/en/views/b05203/ (consulté le 20.04.2018).

°% « Hiroshima est-il = Hierosolyma, Ierushalem? Ceci est susceptible d’étre vu sur la carte du
Japon. Hiroshima est situé a Aki = Akka (Syrie) mais a c6té de Bingo = Benjamin, Binimin ; et puis
Bitchou et Bizen = Besan, Bethsean (Manassé). Dans I’arriere-pays d’Hiroshima, vous trouverez la
station de Jarnal aussi chaude, Imaichi : Emaus, Torii = Tyrus ou Zor (Heb), Asari = Asser, Hamada =
Hamath, Oasa = Oasa (Basan) ; Kabe = Kab-mer (Juda) ; Gion, la gare d’Hiroshima = Sion ou la ville
d’Tjon en Isra€l. La province d’Aki ou se trouve Hiroshima s’appelle Geishu, qui est soit Gaza en
Judée, soit Gesur en Syrie. Il y a aussi des similitudes a Yuda = Juda. La province a c6té de Dan-nu-uro
s’appelle Suwa, qui est toujours Zoba (en Syrie). » dans STRINDBERG, Sprdakvetenskapliga skrifter 11, p.
252, traduction par Ana Boariu.
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Fort probablement, cette relation de correspondance détermine Strindberg a
inscrire dans son dernier texte dramatique un parallele entre le destin de Hiroshima et
celui de Jérusalem et de Tophet’'. La ville moderne semble suivre le chemin de
Jérusalem, son ainée, car ’homme moderne se tourne vers des idoles, comme celui du
passé. Dans son récit, Strindberg veut réveiller les habitants du Tophet moderne, qui
peut €tre aussi bien sa ville natale, Stockholm, que Hiroshima. Strindberg fait des
analogies entre tous les éléments qui se ressemblent. Il y a sa relation a Harriet Bosse,
qui évoque les artistes japonais, et c’est ainsi qu’il dédouble son personnage dans un
Japonais ; il y a les échanges de I’époque entre I’Occident et le Japon, qui le fait
penser au commerce et a un marchand, et il y a les analogies sonores, qui lui font
relier Hiroshima a Tophet-Jérusalem. Strindberg puise dans sa propre biographie
I’essentiel de I’histoire du Chasseur et du marchand japonais, tout en faisant le lien
avec la société de son temps. En se dédoublant, sa destinée emprunte a plusieurs
personnages. Sa biographie devient un cas particulier du sort de ’homme qui se perd
dans la société moderne, avec des échos d’un bout a ’autre du monde. Ainsi, de
Stockholm a Hiroshima, 1’habitant du Tophet moderne est appelé par Strindberg a
écouter le Chasseur lui parler de Dieu, des péchés, de la punition, de I’errance de
I’homme a travers le monde et I’exhorter a changer de vie.

Ayant repéré ces trois indices, on pourra soutenir que le lien entre le théatre de
Strindberg et une vision prophétique est autant le reflet d’une expérience personnelle,
qu'un insondable mystere. Mais la vraie question reste ouverte. Au-dela de
I’identification d’analogies personnelles ou de la mise par écrit d’analogies sonores
entre 1’hébreu et le japonais, qui ne sont compréhensibles que pour lui seul,
Strindberg écrit La Grand-route. C’est un texte dramatique fort élaboré, qui inclut des
citations bibliques bien organisées. La Grand-route ne transmet pas une vision
destructrice prémonitoire, mais 1’auteur dramatique élabore, a sa maniere, a travers
une piece de théatre, un appel a ses contemporains et pose comme fondement le texte
de la Bible. Car I’auteur transpose dans un univers moderne un récit qui fait allusion

directe a la sceéne qui se joue a Tophet, dans le Livre de Jérémie (Jr 19,1-20,6). La

>! Strindberg avait des connaissances sur les fouilles archéologiques de Jérusalem et de Tophet,
graice a Henning Melander (1858-1933) archéologue et chercheur en Palestine. Voir STRINDBERG
August, Brev 22. Supplement 1893—-1912, Meidal Bjorn (éd.), Albert Bonniers Forlag, Stockholm,
2001, p- 236, accessible en ligne a I’adresse :
https://litteraturbanken.se/forfattare/StrindbergA/titlar/StrindbergsBrev22/sida/236/faksimil (consulté le
11.01.2018).
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question a laquelle on voudrait répondre est celle-ci : comment arrive-t-il a construire

son message ? Que veut-il dire ?

1.3 Liens entre La Grand-route et Le livre de Jérémie (Jr>>)

En lisant la scene de La Grand-route avec attention, on s’apercoit que le
caractere prophétique de cette scene ne vient pas de la projection en avant, sur
I’histoire tragiquement accomplie au 20°™ siecle, mais par une superposition de
I’action dramatique sur un arriere fond biblique. L’épisode du Japonais évoque, par le
nom du lieu, le Livre de Jérémie, ainsi que la mission échouée du prophete dans cette
vallée de la mort (Jr 7,31.32 ; 19,2.6.11.12).

Jérémie est le prophete qui, a la fin du 6™ sidcle avant notre ere, annonce la
destruction de Jérusalem a cause de I’égarement de ses habitants qui refusent
I’alliance avec leur Dieu pour se tourner vers les idoles. Proclamant la parole divine
essentiellement dans cette ville, le prophete est également envoyé a Tophet (Jr 7,
31.32; 19, 6.11.12.13.14), sinistre lieu de crématoire, qui symbolise a lui seul la
perversion des israélites, car c’est la qu’ils sacrifient leurs fils et leurs filles pour le
Molek™. C’est également 2 Tophet que le prophéte est invité 2 poser un acte
prophétique particulier, qui unit le geste a la parole pour renforcer cette derniere :

Jérémie doit briser un vase pour annoncer la destruction de Jérusalem.

« Dieu dit : Tu briseras ensuite le vase, sous les yeux des hommes qui seront allés avec
toi. Et tu leur diras : Ainsi parle I’Eternel des armées : C’est ainsi que je briserai ce
peuple et cette ville, Comme on brise un vase de potier, sans qu’il puisse étre rétabli. »
(Jr 19, 10-11)

L’oracle inclut le changement du nom de Tophet, qui ne doit plus jamais étre

appelé ainsi, et annonce la destruction de Jérusalem.

« On n’appellera plus ce lieu Tophet, ni vallée de Ben-Hinnom, mais bien vallée du
Carnage. » (Jr 19,6)

Ce geste prophétique contient évidemment une dimension performative, presque

théatrale, non seulement par sa mise-en scéne dans un lieu particulier, mais aussi par

32 Pour la clarté, on utilisera le nom « Jérémie » en toutes lettres lorsqu’il s’agit du personnage
du prophete. Pour désigner le livre qui porte son nom on utilisera 1’abréviation Jr. Pour ce qui est de la
translittération du mot Tophet en francais, on a choisi la version plus aisée, sans th, utilisée par la TOB.
Concernant la traduction biblique on a choisi en général de présenter la version de la Bible de
Jérusalem, car elle utilise un langage plus suggestif et privilégie un rythme poétique, plus adapté a une
annonce performative. Pour certains versets qui présentent des difficultés on a repris la traduction de la
TOB ou on a fait des nouvelles propositions. Ces choix sont indiquées par des notes.

> On ne rentrera pas ici dans des considérations de type historique et on ne s’interrogera donc
pas sur la réalité de ces sacrifices, une question encore débatue par les historiens. Ce qui nous intéresse
c’est la maniere dont Jr raconte les agissements des israélites et les mets en scéne.
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la présence d’un public face auquel Jérémie doit accomplir ce geste™. Ainsi, un acte,
assez banal en réalité, recoit la dimension de signe dont la portée est aussitdt
comprise, car Jérémie est arrété et jeté en prison (Jr 20,2).

On peut affirmer que le caractere prophétique dans La Grand-route est mis-en-
exergue par le lien intertextuel que 1’auteur crée entre son texte et la parole de Dieu
dans la Bible. Dans les deux récits, biblique et dramatique, on apprend qu’un prophete
ou un prédicateur arrive a la porte de la ville, a Tophet, ou il recoit ou achete un objet-
message chez un marchand, a chaque fois un vase. L’objet devient dans les deux
textes le signe du jugement pour les habitants de la ville. C’est vrai, dans la Bible,
Jérémie brise le vase, signifiant ainsi la destruction de Jérusalem, tandis que le
Chasseur doit garder I'urne funéraire du Japonais, en rappelant sa ville natale,
Hiroshima. On remarque aussi que le lieu biblique qui sera détruit, ainsi que I’homme
qui se donne la mort, chez Strindberg, changent de nom. Les récits se ressemblent si
on les résume a I’essentiel, mais chacun contient des éléments spécifiques. Les deux
histoires décrivent des évenements fortement symboliques, qui parlent de la destinée
de I’homme et son rapport a Dieu, ayant a la base des gestes de la vie quotidienne.
Comment les auditeurs de Jérémie ont-ils compris que leur ville sera détruite, quand
le prophete brisa un vase ? D’autre part, quand a-t-on pu comprendre la portée du
message de Strindberg, transmis a travers La Grand-route ? Qu’a-t-il vraiment voulu
dire, si on ne projette pas en arriere, sur son texte, les événements accomplis durant la
deuxieme guerre mondiale ? Strindberg assume-t-il le role de prophete ? Si oui,
comment le comprend-t-il ?

Dans I’histoire d’Un livre bleu, 1’auteur fait une analogie entre sa vocation

d’écrivain et celle du prophete biblique, envoyé par Dieu pour ruiner et détruire :

« Ainsi parut Un livre bleu ; il était beau a voir avec sa couverture bleu et rouge. Il
ressemblait beaucoup a4 mon premier ouvrage, un livre rouge’, tout en étant trés
différent. Autrefois, tel un Jérémie, j’avais “arraché, abattu, ruiné, détruit”, alors que
dans ce nouveau livre j’ai “bati et planté”. Je voudrais terminer par ce cantique d’Isaie :

Je disais : Quand mes jours sont en repos, je dois m’en aller
Aux portes du séjour des morts.

Je suis privé du reste de mes années ! (...)

Mes yeux s’élevaient languissants vers le ciel :

“Q, Eternel, je suis dans 1’angoisse, secours-moi !”

>*11 s’agit des anciens du peuple et des anciens des prétres que Jérémie doit emmener avec lui
(Jr 19,1) et devant lesquels il doit briser la cruche (Jr 19,10).

> Strindberg en appele ainsi & son premier roman, intitulé La chambre rouge, pour souligner le
contraste entre les deux écrits, caractérisés par leur couleur et leur esprit, le premier trés critique et le
dernier plein I’espoir, I’'un rouge et 1’autre bleu.
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Que dirais-je ? Il m’a répondu et il m’a exaucé. ...

Voici, mes souffrances mémes sont devenues mon salut ;

Tu as pris plaisir a retirer mon dme de la fosse du néant...

Le vivant, le vivant, c’est celui-1a qui te loue, comme moi aujourd’hui ;
Le pere fait connaitre 2 tes enfants ta fidélité. »°

On le voit, Strindberg se compare en méme temps a deux prophetes bibliques,
Jérémie et Esaie. 11 se sent proche de Jérémie, dont il relit la vocation comme étant la
sienne. A son instar, Strindberg considere qu’il a commencé par détruire et arracher,
en critiquant d’emblée la société dans laquelle il vit, avant de batir et planter a la fin
de sa vie. De plus, dans un méme mouvement, il s’approprie le chant d’Esaie criant
son angoisse vers le Seigneur. Il peut ainsi transformer ses souffrances en louange et
faire en sorte qu’elles participent a son salut. Comme ces deux prophetes, parlant a ses
contemporains, il souhaite faire connaitre aux hommes la fidélité de Dieu.

Sur I’ensemble de La Grand-route, I’ auteur relie explicitement son protagoniste,
qui est architecte au théatre, aux prophétes de I’ Ancien Testament’’, dont Elie et Esaie
(GR, pp. 473 et 496), tout en arrivant en ce lieu qui évoque la prédication de Jérémie.
Mais y a-t-il un lien plus profond entre les prophetes de 1’Ancien Testament et le
théatre de Strindberg ? Etait-il conscient de la dimension performative de 1’annonce
prophétique ? Quel est le rapport entre un geste au théatre et un geste prophétique, tel
que Strindberg le construit ? Peut-on déduire, a partir de son texte, des regles plus
générales, une parenté profonde entre théatre et prophétie ?

Plusieurs questions se posent qui toutes, finalement, peuvent étre résumé en une
seule : Comment arrive Strindberg a faire le lien entre un geste au théatre et un geste
prophétique ? Cette question se trouve au centre de la recherche présente. Pour
I’aborder on étudiera la maniere dont 1’auteur dramatique suédois recoit et relit la
prophétie de Jérémie, en particulier celle proclamée a Tophet (Jr 19,1-20,6), dans son

dernier écrit pour le théatre, La Grand-route.

% La citation biblique vient d’Es 38,10-19. Voir STRINDBERG, Un livre bleu, p. 167-168 (note
212).

7 Le réle des prophetes bibliques n’était pas de prédire le futur, méme si le futur du peuple leur
a donné raison. Ce n’était pas non plus leur mission d’annoncer des désastres, méme s’ils parlent
constamment de cela. Leur but premier était d’apporter aux hommes une parole de vie et de les
ramener depuis leurs voies égarées sur le chemin qui meéne a Dieu. Si les hommes avaient seulement
écouté la parole qui leur était adressée, ils auraient eu la vie. Mais parce que les hommes n’écoutent
pas, le désastre est inévitable. Dans le cas de Jr, la chute de Jérusalem et la déportation a Babylone
suivra, comme le prophete Jérémie les avait annoncées.
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1.4 Questionnement : Comment communiquer au théatre un
message prophétique ?

Pour procéder a cette analyse, on suivra trois étapes, étudiant la forme, le
contenu et la structure profonde du texte dramatique de La Grand-route, en particulier
I’épisode du marchand Japonais en rapport avec le texte biblique. En premier, on doit
préciser le genre dans lequel on peut encadrer les deux textes et les liens intertextuels
qui se tissent entre eux. Dans La Grand-route, mais aussi en Jr on a un récit, mis dans
une forme, qui transmet un message ou un appel aux destinataires, 1i€ a un objet et a
un geste. On parlera inévitablement d’un message de conversion adressé par le
prophéte a son public, ainsi que par le livre biblique a ses lecteurs ou auditeurs. Peut-
on parler aussi d’un appel a la conversion chez le dramaturge suédois ? On analysera
le caractere performatif du drame de Strindberg, mais peut-on étendre ce terme sur le
livre biblique aussi ? Peuvent les deux textes étre encadrés dans cette méme catégorie
d’écriture performative ? Ont-ils, tout les deux, le but de convertir ?

Identifier la modalité de présentation théatrale, dans La Grand-route, est un
premier pas dans la définition du rapport au spectateur et du but du spectacle. Le
mélange des styles demande en premier de savoir si on est dans le théatre romantique,
naturaliste, expressionniste ou symboliste ? Est-on dans le « guignol » ou le « théatre
médiéval des mysteres » ? La question n’est pas simple a résoudre. Au contraire,
I’auteur propose un mélange de genres difficile a comprendre, et c’est peut-€tre seule
I’expérience de la mise en sceéne qui peut aider a éclaircir le fonctionnement de ce
patchwork. Quel rapport créé-t-il avec le spectateur et en quoi cela peut s’approcher
ou non du rapport que la présentation du texte prophétique peut créer avec son
auditoire ?

Dans I’analyse de 1’écriture on s’attardera sur la dimension symbolique, donnée
par l’inclusion dans le texte de La Grand-route des citations et des références
bibliques™®. Plus de trente allusions 2 différents passages de I’Ancien et du Nouveau
Testament semblent reconstituer une écriture qui rappelle les mysteres médiévaux et
les moralités, mé€me si le schéma du genre n’est pas respecté a la lettre par Strindberg.
Quel monde, quels types de personnages et quel type de parcours décrit-il ainsi ?

Quelle place prend la référence a Jérémie dans tout cela ?

>% On suivra le modele de Mickaélle Cedergren, qui a tracé les sources bibliques de Strindberg
dans la trilogie Inferno, proposant un sens symbolique a son écriture. Voir CEDERGREN, L’écriture
biblique de Strindberg, 2005.
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Deuxiemement, on procede a une analyse comparative entre 1’épisode a Tophet
dans le drame de Strindberg et celui de Jr pour voir quels sont les points communs et
les différences. Pour cela en utilisera les structures de la grammaire narrative
proposées par A.J. Greimas™. L’analyse comparative partira de ce qu’il y a de
commun entre les deux textes du point de vue du récit : au premier abord, le lieu,
nommé Tophet. C’est I’endroit ou, a la porte de la ville, arrivent tant le prophete, que
le prédicateur de Strindberg, un vase a la main, pour porter un jugement de
condamnation sur les habitants, en présence d’un groupe de personnages bien
désignés. Comment s’organise chaque texte du point de vue de la structure narrative ?
Qui est le sujet, qui s’oppose a lui, quel est le message, qui en est le destinataire, qui
est celui qui envoie le message ? Y a-t-il des ressemblances ou plutdt des différences
entre les deux textes ?

Troisiemement, on organisera les données acquises pour voir en quoi se
ressemblent le personnage du précheur moderne et celui du prophete biblique, pour
pouvoir tirer des conclusions. On voudrait, a la fin, pouvoir répondre a la question du
role du théatre, au moins tel que Strindberg le congoit. Pourquoi faire du théatre ?
Qu’est-il 7 Entre divertissement et tragédie, entre jeu et rituel, la recherche a peu
exploré ce domaine de rencontre performative : la prophétie.

Chaque chapitre de ce travail tentera de répondre, aux questions énoncées,
groupées par chapitre de la maniere suivante :

e Le premier chapitre sert a présenter le theme et la méthode de travail ;

® Au deuxieme chapitre, on se demande quel est le style d’écriture et quel type
de communication avec le public propose La Grand-route ?

e Dans le troisieme chapitre, la question est comment 1’auteur suédois crée-t-il
la dimension symbolique a travers les citations bibliques ? Quelle place prend
la référence a Jérémie dans son texte ?

® Au quatrieme chapitre, on essaye de comprendre comment Strindberg décrit-il
son Tophet ? Renvoi-il clairement vers le Livre de Jérémie ou y-a-t-il d’autres
sources qu’il aurait pu utiliser ? Comment se présente 1’épisode a Tophet dans
La Grand-route d’un point de vue narratif ? Comment se présente cet épisode

dans le Livre de Jérémie ?

>% Algirdas Julien GREIMAS (1917-1992), sémioticien lituanien qui a vécu a Paris. Il est connu
surtout pour avoir proposé le schéma actantiel et le carré sémiotique. Les principes de sa grammaire
narrative structurelle est expliquée dans les pages suivantes.
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¢ Le cinquieme chapitre traite de la maniere dont se construit le signe du vase a
Tophet, chez Strindberg et en Jr. Y a-t-il une dimension performative dans le
Livre de Jérémie et, si oui, comment se construit dans la Bible, d’un point de
vue performatif, le signe donné a Tophet ?

e Au sixieme chapitre on se demande si les personnages du Chasseur et de
Jérémie se ressemblent-ils ? Quelle est leur fonction, leur but et comment
accomplissent-ils leur mission ?

e Pour finir, les deux textes ont-ils un but similaire ? Peut-on répondre a la

question du lien entre théatre et prophétie, grace a la relecture et la

réinterprétation de 1’épisode biblique, faite par Strindberg ?

1.5 Meéthodes de la recherche

1.5.1 Repenser la communication du discours : texte écrit et texte

performé

La premiere chose a faire est de repenser le texte écrit du drame, ainsi que celui
de la Bible, comme un texte a étre dit et surtout, a étre performé sur scene. Le point de
départ n’est plus seulement la parole, mais elle est prise en compte a I’intérieur d’un
univers de signes qui accompagnent 1’énoncé a haute voix. Cela donne a réfléchir sur
les relations qui se tissent entre 1’acteur-narrateur et une audience réelle, présente non
a un discours, mais a un mode autre de communication. Il ne s’agit pas d’un théatre
proprement dit, mais ce n’est pas non plus une lecture. Le récepteur n’est plus seul,
avec son imagination, en face d’un livre. Ce que Diana Taylor demande concernant la
culture de I’Amérique Latine, peut bien étre une question a poser sur le mode de

percevoir le texte dramatique et celui biblique :

« Western culture, wedded to the word, whether written or spoken, enables language to
usurp epistemic and explanatory power. Performance studies allow us to take other
forms of cultural expression as both praxis and episteme. »*

La démarche serait de placer les deux textes dans un contexte performatif : On
ne parle pas ici d’un théatre proprement dit. La performativité, définie a partir des
années 1970, englobe le théatre dans presque toute activité humaine, destiné a étre
vue et a influencer les autres. Erving Goffman, en parlant de la maniere de I’homme

de se présenter en face des autres, définit ainsi la performativité :

% SCHECHNER Richard, Performance studies : an introduction (Third edition), Routledge,
London & New York, 2013, p. 13.

28



« A performance might be defined as all the activity of a given participant on a given
occasion which serves to influence in any way any other participant. »

Marvin Carlson admet que toute activité humaine peut étre vue ‘comme si’ elle
était une maniere de ’homme de se présenter a d’autres, comme si c¢’était un acte

performatif :

« The recognition that our lives are structured according to repeated and socially
sanctioned modes of behavior raises the possibility that all human activity could
potentially be considered “as performance”, or at least all activity carried out with a
consciousness of itself. »*

Bien siir, méme si toute activité humaine peut étre vue ‘comme si’ elle avait un
caractere performatif, le geste des acteurs, ainsi que celui des prophetes, occupent une
place particuliere, qu’on doit bien cerner. Mais déja, on a des criteres d’analyse et de
comparaison, ainsi qu'un moyen de réfléchir a deux textes a partir d’'un mode de
présentation. Richard Schechner, metteur en scéne et professeur a New York, définit
le geste performatif, en le séparant de la ‘vie vécue’ et en lui reconnaissant le

caractere reproductible et transmissible :

« Performances are marked, framed or heightened behavior separated out from just
‘living life’... Because it is marked, framed and separate, restored behavior can be
worked on, stored and recalled, played with, made into something else, transmitted and
transformed. »*

En allant plus loin avec les précisions, le jeu de l’acteur est, pour

Schechner, une catégorie incluse dans la performativité :

« Acting consists of focused, clearly marked and framed behavior, specifically
designed for showing. »**

La méme définition vaut aussi, de maniere générale, pour le geste du prophete.
Schechner lui-méme inclut ici toutes les catégories d’acteurs, du cinéma jusqu’au rite
des shamans. Les différences apparaissent si on prend en considération le rapport avec
le spectateur, le type de jeu — s’il est codifié, symbolique, simple, complexe etc., si
I’acteur représente ou non quelqu’un d’autre, si on est dans un rituel ou dans

I’ entertainment.

' GOFEMAN Erving, The presentation of self in everyday life, Doubleday Anchor Press, New
York, 1959, pp. 15-16, cité par SCHECHNER Richard, Performance studies : an introduction (Third
edition), p. 29.

62 CARLSON Marvin, Performance : A critical Introduction, Routledge, Oxford, 1996, pp. 4-5,
cité par SCHECHNER Richard, Performance studies : an introduction (Third edition), p. 31.

%5 SCHECHNER, Performance studies : an introduction (Third edition), p. 35.
%% SCHECHNER, Performance studies : an introduction (Third edition), p. 174.
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Ou se place I’annonce prophétique ? Dans quel type de présentation ou de
spectacle peut-on encadrer La Grand-route 7 Les questions ne sont pas simples, ni
pour un texte, ni pour I’autre. August Strindberg est difficile a encadrer dans un genre
et son dernier texte dramatique encore plus. De 1'autre coté, les analyses
performatives de la Bible ne sont qu’au début. Pour simplifier la démarche de
I’analyse comparative, on va regarder en premier ce que les études des textes
prophétiques ont éclairés dans ce domaine. De cette maniere, on aura identifié des

caractéristiques qui peuvent surgir ou non dans le texte strindbergien.

1.5.2 L’analyse performative dans le contexte des études sur Jr®

L’analyse performative remet le texte biblique dans le contexte de sa
communication orale et étudie les moyens par lequel le narrateur poursuit le but de
conquérir, émouvoir et influencer ses auditeurs, en racontant un récit. Ce type
d’analyse peut s’appuyer sur différentes méthodes, dont les études de théatre, les
théories de 1’oralité, speech act criticism, I’analyse narrative et autres. Pour le texte
prophétique, ce type d’analyse n’est pas donné. Les études performatives de la Bible
sont assez récentes et on n’a pas vraiment des reperes pour savoir comment ou Si
jamais il a été performé par un acteur-narrateur. Les études narratives sur Jr, comme
celles proposées par Elena Di Pede®®, commencent 2 éclairer de plus en plus le sens
que le texte prend, pour le lecteur, dans une lecture continue et soulignent les raisons
existantes, dans le texte, de le lire ainsi.

Le rapport entre 1’acteur-narrateur — celui qui dit et actualise le texte biblique, et
son auditeur devient dans une analyse performative trés important. Pour pouvoir
mieux comprendre ce qu’est le signe prophétique en général, et ensuite en Jr, une
porte d’entrée seront les analyses performatives faites par David Stacey®’, Doan et
Giles, ainsi que celles de Shimon Levy®, mais aussi des analyses de Jr, dont surtout

celle d’Elena di Pede et Walter Brueggemann.

% On rappelle que le Livre de Jérémie sera indiqué par la formule abbréviée « Jr ». Quand on
parlera du prophete, on utilisera le nom en entier, Jérémie.

% D1 PEDE Elena, Au-dela du refus : ’espoir. Recherches sur la cohérence narrative de Jr 32—
45 (TM) (BZAW 357), Berlin — New York, 2005.

7 STACEY David, Prophetic Drama in the Old Testament, The Epworth Press, Londres, 1990.
%1 EVY Shimon, The Bible as Theatre, Sussex Academic Press, Brighton/Eastbourne, 2012.
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1.5.3 Points forts de I’analyse performative de Doan et Giles

Prophets, performance and power, publié en 2005, est une étude sur la
performativité de 1I’annonce prophétique, signée par William Doan et Terry Giles.
Leur analyse prend en compte non seulement le moment de I’annonce prophétique,

qui en soi est :

« a moment of full sensory engagement for both the prophet and the spectators »°,

mais aussi la démarche des rédacteurs bibliques, du « scribe », de transformer
I’oral en texte écrit et ensuite en texte lu et représenté. C’est ainsi que naissent,
d’apres les deux auteurs américains, le personnage du prophete et le drame

prophétique :

« The prophet himself was the presence through which God appeared to the people of
Israel. This was more than a linguistic moment ; it was a moment of full sensory
engagement for both prophet and spectators. The scribe, both as writer and speaker of
the prophetic text, cannot create that moment. He must impersonate the prophet, by
creating the prophetic character, in order to create the illusion of the prophetic
experience. In this sense he creates prophetic drama. »”'

Si un texte est créé pour €tre présenté, il suivra une pensée propre au mode de la
représentation. Celle-ci se déroulera dans une séquence d’événements bien ordonnés,
ol le schéma temporel sera organisé selon notre maniere de percevoir le passage du
temps. Un rythme d’engagement dans 1’action du drame et de désengagement, autant
de D’acteur-narrateur que du public, sera obligatoire et définira 1’arrangement des
segments dramatiques’>. Selon les deux auteurs, les éléments clés d’une structure
performative, distinctes d’une structure littéraire, sont’*:

¢ Ja transformation spatio-temporelle opérée par I’acteur ;

e Ja captation de I’attention des auditeurs, dans un permanent jeu d’échanges
entre I’acte performatif et les auditeurs ;

¢ une pulsation de la tension de I’action, qui monte et décroit ;

e e projet de I’acteur, qui, tout en créant un espace-temps imaginaire, vise a
transformer 1’espace-temps réel.

Les auteurs expliquent leur point de vue ainsi :

% DoAN Williams & GILES Terry, Prophets, performance and power — performance criticism of
the Hebrew Bible, T&T Clark, New York/London, 2005.

" DOAN & GILES, Prophets, performance and power, p. 29.

"' DOAN & GILES, Prophets, performance and power, p. 29.

> Selon DOAN & GILES, Prophets, performance and power, p. 73.

3 Résumé a partir de DOAN & GILES, Prophets, performance and power, p. 125.
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« During the performance, the performer and the audience are caught up in a reality of
their own making — performance space-time. This performance space-time is invested
with power by residents of real space-time but with the ability to act upon and change
real space-time. »

Dans les cas des livres prophétiques, le « scribe—acteur "°» serait celui qui
change I’espace-temps réel. 1l engage les spectateurs directement, en s’adressant a eux
a la deuxieme personne, par 1’exhortation a écouter, en annongant que c’est la parole
du Seigneur qu’ils entendent, en demandant leur conversion, le changement du
chemin de leur vie. En créant le caractere du prophete, que le rédacteur biblique
habitera lui-méme en premier, le « scribe—acteur » s’approprie le pouvoir de faire, au
nom de Dieu, des demandes a son propre auditoire. Le conflit qu’un tel propos peut
générer apparait dans le texte prophétique soit au temps passé, raconté a la troisicme
personne, soit au temps présent, durant lequel il est revécu grace au dialogue entre le
prophéte et ses adversaires ; ceux-ci se trouvent parmi les auditeurs du passé, mais
redeviennent présents. Le dialogue avec les autres et le dialogue avec Dieu engagent
et désengagent le spectateur, tout en faisant croitre ou décroitre la tension du récit
racontée. Doan et Giles appliquent leur méthode d’analyse au livre prophétique
d’Amos, se penchant aussi sur la démarche du « scribe-acteur » de contextualiser le
message du prophete et surtout de finir sur un message d’espoir, donné indirectement
aux auditeurs du présent. Le présent est celui de tous ceux qui entendent maintenant
le texte prophétique, actualisé a chaque fois qu’il est dit et donné a écouter.

La conclusion des chercheurs est que I’annonce du texte prophétique demande
la présence d’un acteur qui assume un role, celui du prophete, un public qui écoute et

un texte qui est donné et présenté. Pour Doan et Giles :

« all presentation is doing, and from the spectator’s point of view, doing consists of a
sequence of perceptible signs created by the performer. »"°

On arrive ainsi a la création des signes. Si nous prenons comme référence le
systeme des signes du théatre pour comprendre le mode de représentation théatrale du
texte biblique, le résultat ne sera pas satisfaisant. En effet, aux questions posées, il ne
semble pas y avoir de réponse univoque. Selon Tadeusz Kowzan, 13 systemes de
signes sont a ’ceuvre au théatre, dont la parole n’en est qu’un. Il y ajoute le ton, le

geste, I’expression du visage, le mouvement, le maquillage, la coiffure, le costume,

™ Selon DOAN & GILES, Prophets, performance and power, p. 87.

7 Le terme employé par DOAN & GILES, Prophets, performance and power, p. 33 est « scribe as
performer ». I1 désignent ainsi les auteurs succéssifs du texte biblique, créé au fur et a mesure du temps.

"® Voir DOAN & GILES, Prophets, performance and power, p. 61.
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les objets, le décor, la lumiere, la musique et les effets sonores. On aboutit
pratiquement a « une polyphonie informationnelle », « une densité de signes » — selon
I’expression de Roland Barthes citée par Keir Elam’’ ou, selon le terme employé par
Anne Ubersfeld’®, 2 « un ensemble signifiant » — qui fait la différence entre le texte
écrit et le texte représenté, donné a voir, a écouter et a vivre.

Il n’existe pas de hiérarchie de valeurs entre les deux formes textuelles, mais
une interdépendance. Le texte écrit génere le texte représenté, qui a son tour, réforme
I’original. Doan et Giles voient dans le long proces de formation d’un livre biblique,
ce dialogue continuel entre le rédacteur-acteur et son public, dont la réponse a la
lecture ou aux représentations, contribue a la structure performative finale du texte.
Les auteurs cherchent ainsi a comprendre le texte prophétique comme un scénario ou
comme un thédtre potentiel”, posant des questions sur 1’action explicite décrite dans
le texte, ainsi que l’action implicite, qui pourrait €tre celle du scribe-acteur. Les
auteurs admettent ne pas avoir d’informations sur la maniere de présenter ces textes
aux sixieme et cinquieme siecle avant Jésus Christ. Quels étaient les actions et les
gestes des scribes-acteurs ou la musique qui les accompagnait ? Reproduisaient-ils
des gestes ou des actions des prophetes, tels qu’ils les décrivaient ? Il n’y a pas de
vraie solution pour résoudre cette longue série de questions que Doan et Gilles se
pose. Selon les deux auteurs, une clé pour comprendre la dimension performative des
scribes serait de retourner au mode de présentation des prophetes, que les rédacteurs

du texte prolongent par le texte écrit :

« Before the scribes created the tradition of prophetic literature, the prophets created a
tradition of presentation. »

David Stacey, de son coté, analyse longuement la définition des signes et gestes

prophétiques, désignés dans 1’Ancien Testament comme or”, mopet® et masal®, et

7" BARTHES Roland, « Literature and Signification », in Critical Essays, traduit par HOWARD
Richard, Northwestern U.P., 1972, p. 262 cité dans ELAM Keir « Language in the theatre », SubStance
— Theater in France : Ten Years of Research (Vol. 6/7, No. 18/19, Winter 1977 — Spring 1978), pp.
139-161, en ligne a I’adresse http://www.jstor.org/stable/3683990 (consulté le 07.05.2016).

" « A I’école du spectateur : entretien avec Anne Ubersfeld », propos recueillis par VIGEANT
Louise, Jeu : revue de thédtre, n° 27, (2) 1983, pp. 38-51, accessible en ligne a I’adresse
http://id.erudit.org/iderudit/28317ac (consulté le 6.05.2016).

" DOAN & GILES, Prophets, performance and power, p. 68 et ss. Ils citent LEVY, Bible as
theatre, pp. 30-31.

8 STACEY David, Prophetic Drama in the Old Testament, The Epworth Press, London, 1990, p.

14.
81 STACEY, Prophetic Drama in the Old Testament, p. 17.
82 STACEY, Prophetic Drama in the Old Testament, p. 19.
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arrive a proposer un terme, qu’il considere plus suggestif, celui de « prophetic

drama » :

« Often it may not be a drama in the strict sense, but usually some kind of dramatic
action is either performed or conceived... We shall use the word ‘reality’ for the other
element in the pairing, that is, the event or truth to which the prophetic drama relates or
draws attention. » **

Stacey arrive a nommer le signe prophétique un drame, en faisant référence a
I’intention du geste accompli par un prophete : il ne faisait pas qu’annoncer un
évenement a venir, mais souhaitait provoquer I’effroi et peut-€tre aussi un

. 4
changement de cceur dans ses auditeurs™ :

« An action intended simply to announce that the city will fall could well be called a
sign, but an action intended to arouse the same anguish, the same shocked horror as the
disaster itself is more than a simple sign. Isaiah walking naked and barefoot (Is 20),
Jeremiah breaking his earthen flask (Jr 19), Ezekiel lying on his side (Eze 4,4-8), were
not simply passing on information. They were provoking, as they believed under divine
compulsion, the same disquiet, fear and remorse that the further acts of God would
create when he eventually came to pass. »>

Dans une représentation des gestes prophétiques, les « scribes-acteurs »
proposeraient de recréer un drame qui doit avoir un impact sur leurs auditeurs, dans
un temps différent que celui du prophete. Ils utiliseraient les éléments clefs de la
structure performative, telle qu’elle a été décrite plus haut. Ils transformeraient
I’espace-temps réel, ils capteraient 1’attention de leurs auditeurs, faisant monter et
décroitre la tension, tout en créant un espace-temps imaginaire a travers lequel ils
modifient leur espace-temps réel.

Dans la démarche présente, on présuppose qu’il est effectivement possible que
des gestes des prophetes soient performés par un acteur-narrateur*’. Surtout dans le
cas particulier de Jérémie, ou le récit contient des gestes simples, repris a la vie
quotidienne, qui deviennent des signes. L.’acteur, tout comme Jérémie, peut reprendre
un objet du monde réel — une ceinture, un vase, une gargoulette — 1’investir comme

signe dans I’espace-temps qu’il représente, pour le ramener, apres, en tant que tel,

83 STACEY, Prophetic Drama in the Old Testament, p. 22.

% Si on tient compte de ce but du « scribe-acteur », ce que peut paraitre un rajout tardif dans un
récit, ne serait que le résultat d’un long dialogue entre le scribe et son public, qui lui a fait perfectionner
un texte, composé et présenté selon les regles de 1’oralité. Ceci pour déterminer son public a percevoir
et a vivre pleinement le drame prophétique.

% STACEY, Prophetic Drama in the Old Testament, p. 21.

% Méme si on reprend les notions de Doan et Gilles, on ne fait pas d’enquéte sur un potentiel
« scribe-acteur » comme ils le font pour le livre d’Amos. On imagine seulement le texte dit de maniere
performative et on vérifie ce que cela apporte a son unité du point de vue d’un auditeur.
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dans I’espace-temps réel. Suivant Doan et Giles, on pense qu’un objet peut accomplir

cette fonction :

«In the performance, the relationship between the implement and the performance
reality is not permanent and the object does not acquire the properties of the
performance space-time, thereby allowing its use in real space-time. »

Ce qu’on trouve important, c’est d’accompagner la parole de telle maniere par
un geste pour atteindre un effet proche a celui obtenu, dans son temps, par le prophete
lui-méme sur un autre auditoire, tout en posant la distance par rapport au passé.

On résume : les principes d’analyse performative, qui visent d’identifier le
changement du bindme espace-temps, la captation de 1’attention des auditeurs, les
pulsation de tension, et le projet de ’acteur de transformer I’espace temps réel —
seront appliqués sur un fragment du Livre de Jérémie (Jr 18,1-20,6). D’une part, on
vérifie si les deux chapitres choisis — les délimitations du passage seront discutés dans
le chapitre sur Tophet et le Signe du Vase™ — tiennent ensemble d’un point de vue
performatif, quels sont les changements opérés dans 1’espace-temps, pour identifier
quel est le projet de I’acteur-narrateur. Surtout, comment le narrateur integre et utilise
I’objet-signe qui est le vase. Cette analyse performative sera le sommet de 1’iceberg
ou, plus précisément, seulement une partie de 1’analyse, faite dans le but de comparer
un texte dramatique a celui biblique™. Par cette démarche, on verra d’une maniére
plus spécifique pour le théatre ce qui rapproche, mais aussi, ce qui différencie les
deux écrits. Une autre étape sera celle d’identifier la structure des deux discours. Pour

cela, on utilisera les concepts proposés par A. J. Greimas dans sa grammaire narrative.

" DOAN & GILES, Prophets, performance and power, p. 91.

% Ces deux chapitres présentent deux signes prophétiques, dont 1’objet sont des vases. Le
deuxieme est le signe du vase brisé a Tophet.

% Pour faire une analyse performative ont part de la prémisse que Jr peut étre consideré un récit.
Jusqu’a présent, trois analyses narratives importantes ont été dédiées a des fragments du livre
prophétique, et les chercheurs suggerent la possibilité de regarder Jr comme récit global. Celles-ci
sont : DE LACY Abrego J.M., Jeremias y el Final del Reino. Lectura sincronica de Jer 36—45 (Estudios
del Antiguo Testamento 3), Valencia, 1983 ; OSull A.C., Where is the Truth ? Narrative Exegesis and
the Question of True and False Prophecy in Jer 26-29 (MT) (BETL 214), Leuven/Paris/Walpole, 2010
et DI PEDE, Elena, Au-dela du refus : I’espoir. Les objections contre cette possibilité de lecture ne
manquent pas, et Erwan Chauty énumere les arguments suivants : « une absence d’études narratives sur
I’ensemble de Jr, des chapitres ol la narration est minimaliste, un mode narratif non unifié tout au long
du livre, des contradictions entre ce qui est annoncé et ce qui se réalise, une difficulté a définir
I’intrigue, et enfin des perturbations chronologiques » Voir CHAUTY Erwan, Qui aura sa vie comme
butin ? (These de doctorat non publiée), Centre Sevres — Université de Lorraine, 2017, p. 98.
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1.5.4 Le modéle actantiel et le carré sémiotique — Principes d’analyse

de Greimas et leur application

A. J. Greimas (1917-1992), sémioticien d’origine lithuanienne qui a vécu et
écrit en France, a partir des années trente, propose un modele structural pour analyser
les récits. Il se concentre sur la structure, ou la syntaxe d’un récit, et utilise les notions
de grammaire de surface et de grammaire fondamentale. La premiere integre le
modele actantiel et régit le plan superficiel d’une narration, la deuxieme le carré
sémiotique.

Pour analyser le plan du discours, Greimas propose le modele actantiel, qui
comprend trois axes et six catégories d’actants. Un actant ne doit pas étre confondu
avec I’acteur ou le personnage, car un actant peut €tre aussi un objet et un personnage

peut remplir plusieurs fonctions dans une structure narrative :

« L’actant est une catégorie fonctionnelle réservé a celui qui I’assume. »”

Les six catégories d’actants sont organisées selon trois axes. Si on regarde le
discours comme un proces de communication d’un objet, transmis par un destinateur
a un destinataire, cette transmission crée [’axe de la communication. Le destinateur est
celui qui veut faire parvenir un objet au destinataire, et il va déterminer un sujet a agir
pour accomplir cette mission. Le deuxieéme axe, qui est [’axe du désir ou de la quéte,
décrit le mouvement du sujet vers son but, 1’objet. Le troisieme est [’axe du pouvoir,
générateur de la lutte et du conflit, axe sur lequel se trouvent les adjuvants et les

opposants du sujet. Le schéma suivant visualise le modele :

Destinateur = Objet => Destinataire

(émetteur) (objectif) (récepteur)
A
Quéte
A
Adjuvant =  Sujet > Opposant
(aidant) (héros) (adversaire)

% Voir AUDET René et XANTHOS Nicolas, coordonateurs, Penser la narrativité contemporaine,
accessible en ligne a 1’adresse http://penserlanarrativite.net/personnage/lectures/greimas (consulté le
11.11.2017).

36



Ce modele actantiel est complété par le concept de sujet actantiel ou sujet
opérateur, d’une part, et celui de sujet référentiel. C’est deux notions aident a
structurer un discours comme celui des prophetes. Le sujet actantiel est celui qui va
accomplir la mission donnée par le destinateur et il va partir dans la quéte de 1’objet
désiré. C’est le héros qui va traverser les épreuves et affronter les opposants pour
réussir ou échouer. Le sujet référentiel est celui que le sujet actantiel peut indiquer par
ce qu’il dit ou accompli a travers des signes.

Dans le cas d’un récit prophétique, le destinateur est Dieu, le destinataire est, le
plus souvent, le peuple d’Israél. Le sujet de I’histoire est autant le prophete, que la
parole envoyée par Dieu. Le prophete est en effet envoyé proclamer des oracles, dont
la plupart annoncent des malheurs, mais le schéma est plus complexe. On devrait
préciser quel est le manque de I’héros ou de son espace, quel est le but que Dieu veut
atteindre et quel est le don qu’il veut faire a son peuple. Celui-ci est certainement le
salut et non pas le désastre. Le sujet actantiel, celui qui doit accomplir la mission
donnée par Dieu est, d’'une part, le prophete et, d’autre part, la parole méme qu’il
envoie. Cette parole n’est pas un message que le prophete reproduit, comme s’il était
une radio. Elle s’incarne dans la vie du prophete, car c’est lui qui porte la
responsabilité de la transmettre a tout risque et en dépit de tous les obstacles. Dans sa
quéte de remettre le don de Dieu a son destinataire, autant le prophete — que la parole
de Dieu qu’il porte — rencontre des opposants et des adjuvants.

Quand le prophete annonce la destruction de la ville, comme le fait Jérémie en
brisant le vase a Tophet (Jr 19,10), sa mission est celle de porter une parole de Dieu,
et il accomplit ce que Dieu lui demande. En cela, Jérémie est le sujet actantiel. Mais
ce n’est pas en son pouvoir de détruire Jérusalem, ni de changer le coeur des hommes.
Son geste rend visible une action de Dieu, qui est en train de s’accomplir. Il brise le
vase comme Dieu brisera la ville. Dans cette situation, le concept de sujet référentiel
aide a rendre visible la distance entre le sujet actantiel — le prophete qui brise le vase,
— et Dieu, le sujet référentiel qu’il indique par son action. En méme temps, c’est la
parole que Jérémie porte qui détruit la ville. Car la parole qu’il annonce est le
jugement de Dieu, déja prononcé.

Au théatre aussi, on découvre une distance entre le sujet actantiel — qui est un
acteur — et le sujet référentiel, vers lequel il renvoie. L’acteur joue un personnage,
avec lequel il ne s’identifie pas, tout en n’étant plus lui-méme pour la durée du

spectacle.
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Ce modele reste a préciser pour le récit de Jr, mais surtout, 1’identification des
actants doit se faire pour La Grand-route, ou tout est a découvrir. Y a-t-il un rapport
similaire entre prophete et peuple, d’une part, et le Chasseur et ses auditeurs ? Qui est
celui qui envoie le Chasseur ? Quelle sorte de message doit-il porter ? Qui s’oppose a
lui 7 Qui I’aide ? Si on découvre des similitudes, ainsi que des différences, les deux
situations aident a définir comment se précise le modele actantiel dans un drame
prophétique.

Ce qu’on percoit toujours dans un texte, ce sont les personnages en devenir,
leurs actions, leurs déplacements d’un lieu a I’autre. Dans 1’épisode a Tophet de La
Grand-route, on a le Chasseur et le Japonais comme personnages. Qui est le sujet de
I’action ? Quel rdle joue chacun ? Si I'un ou 'autre est le sujet actantiel, qui est son
opposant, son adjuvant, qui est le destinateur et qui est le destinataire ? Quel est
I’objet-message ? Qu’est-ce que le sujet veut obtenir ? Quel est I’espace de la
performance ? Les mé€mes questions se posent pour Le Livre de Jérémie, ou on ose
dire que Jérémie et Dieu sont les personnages principaux. Mais la structure’' du livre

ey g .. .. 2 . <
biblique, ainsi que les sources et sa composition’” sont encore sujettes 4 des grands

ol Une des solutions d’organiser I’ensemble du texte est celle proposée par Elena Di

Pede, qui a analysé les événements des chapitres 32—45 selon une intrigue de type thématique, centrée
sur ’écoute de la parole. Cette démarche permet de trouver la logique des micro-récits de type
évenementiels, présentés dans un ordre qui défie la chronologie. D1 PEDE, Au dela du récit : I’espoir, p.
239, affirme : « En effet, c’est I’écoute ou non de la parole qui détermine le cours des évenements,
ainsi que 1’option prise par le maitre des évenements en réaction a la réponse du peuple. »

%2 Le livre prophétique est un amalgame de récits, d’oracles et de poémes, ayant des sources
différentes et organisés selon une logique non-chronologique. La premiere théorie de la critique
textuelle de Jr a été proposée par Bernhard Duhm en 1901 et affinée par Sigmund Mowinckel en 1914.
Les éxegetes ont identifiés quatre sources littéraires : une source A, qui contient les oracles en vers,
présentés aux chapitres 1-25 ; la source B, les sermons sur Jérémie, présents dans les chapitres 2645,
composés par son « biographe » ; la source C, les sermons en prose, écrits plus tard et qui refletent les
vues théologiques des Juifs en exil, ainsi que la source D, les oracles du salut des chapitres 30-31. Voir
ARNOLD Bill T., « Recent trends in the study of Jeremiah », Ashland Theological Journal 25 (1993),
pp- 75-92, Article disponible en ligne a I’adresse :
www.academia.edu/2701443/Recent_Trends_in_the Study_of Jeremiah (consulté le 20.09.2016.) 11
citt DUAM Bernard, Das Buch Jeremia, Mohr, Tiibingen, 1901 ; MOWINKEL Sigmund, Zur
Komposition des Buches Jeremia, J. Dybwad, Kristiania, 1914. Selon I’analyse de Westermann on peut
identifier trois sources: les paroles prophétiques, I’histoire de la prédication de Jérémie — tres
probablement écrite par le scribe Baruch, a qui il dicte un rouleau (Jr 36) et une reprise des mots
prophétiques, qui a été retravaillée apres I’exil et qui a été attribuée aux rédacteurs deutéronomiques.
Les oracles de salut sont inclus par Westermann dans la source A. WESTERMANN Claus, Abriss der
Bibelkunde, Calwer Verlag, Stuttgart, 1991, p. 86. Les quatre sources identifiés par Mowinkel et
Duhm, ou la théorie simplifiée, soutenue par Claus Westermann sont des propositions sujettes encore a
des débats. ARNOLD, « Recent trends in the study of Jeremiah », pp. 76-78, discute les différents theses.
Les positions extrémes selon lui sont tenues par William Holladay, qui rejette la structure de Duhm-
Mowinkel globalement, considérant, & partir de 1’analyse du vocabulaire, qu’il existe une voix
authentique de Jérémie, qui peut étre reconnue dans toutes les sources identifiées par Duhm-
Mowinckel. Il se base sur le fait, consigné dans le livre du prophete, que Jérémie a dicté un premier
rouleau a Baruch, et que ce dernier (et ensuite d’autres scribes) a assumé plus tard un role éditorial
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débats parmi les exégetes. En plus, il existe deux versions du texte et on doit faire un
choix parmi la Septante et le texte massorétique’”. Pour la recherche présente, le texte
massorétique sera la référence, sachant que c’est la version a laquelle Strindberg
pouvait avoir acces autant directement, qu’a travers les Bibles qu’il utilisait’™*.

Les regles de la grammaire de surface, posées par Greimas, nous permettent de
définir les roles et les fonctions des actants®. Ce type d’analyse identifie une
structure, 1a ou elle n’est pas aisément percue. Comme aucun des deux textes ne suit
la loi de I'unité de lieu, de temps et d’action et qu’en plus, ils mélangent prose et
poésie, dans un récit qui apparemment ne respecte aucune regle, la tache n’est pas
simple. Il convient donc, comme le propose Greimas, de « définir le mode d’existence
des contenus au niveau des structures superficielles, et, une fois leur statut logique
décrit, établir le calcul de leur combinaisons ».

Dans les arts performatifs, la premicre donnée est le lieu ol agissent les
personnages ; ensuite, on arrive a définir le héros, 1’anti-héros ou leurs aides, par la
somme de leurs actions et de leurs relations. On se tourne ainsi vers le lieu du Tophet

et nous analysons ce qui s’y déroule, tant chez Strindberg, que dans la Bible.

1.5.4.1 Tophet, lieu de la performance dans La Grand-route et dans Jr 19

Les récits de La Grand-route et de Jr se ressemblent si on les résume a

. . . 212 T 7
I’essentiel, mais chacun contient des éléments spécifiques’’ . Par la forme, autant que

final. A I’autre extréme, Caroll contrairement a Holladay, croit que rien ne peut étre dit sur un Jérémie
historique et qu’aucune parole ne lui appartient, que ce soit la prose, ou les vers. Selon lui, le livre est
une structure créée a partir de nombreuses sources, finalisé par des deutéronomistes, apres 1’exil pour
soutenir un point de vue théologique. Voir CARROLL Robert P., From Chaos to Covenant : Prophecy in
the Book of Jeremiah, Crossroad, New York, 1981.

% La traduction grecque de la Septante (LXX) et le Texte Massorétique (MT) présentent des
énormes différences. Non seulement les chapitres sont structurés autrement — un exemple est la
position des oracles contre les nations, qui se trouvent au centre du texte de la Septante, mais a la fin du
Texte Massorétique — mais les versions different en longueur. Quel est 1’original ? Chaque texte, au-
dela d’un ordre différent, exprime également une théologie différente. Les analyses sur Jr doivent
spécifier quel est le texte source auquel elles se rapportent (LXX ou TM).

* Voir CEDERGREN, L’Ecriture biblique de Strindberg, p. 46. L’auteur cite comme source
premiere sur les bibles de Strindberg, I’étude sur les livres de Strindberg faite par LINDSTROM Hans,
Strindberg och bockerna — Biblioteken 1883, 1892 och 1912 : forteckningar och kommentarer,
Svenska litteraturséllskapet, Uppsala, 1977.

5 GREIMAS Algirdas Julien, Du sens, essais sémiotiques, Ed. du Seuil, Paris, 1970, p. 168.
% GREIMAS, Du sens, essais sémiotiques, p. 154.

" On rappelle le résumé : un prophete arrive a la porte de la ville, a Tophet, ou il regoit ou
achete un objet-message chez un marchand, a chaque fois un vase, qui devient le signe de jugement
pour les habitants de la ville. Le lieu biblique qui sera détruit, ainsi que I’homme qui se donne la mort,
chez Strindberg, changent de nom. Ce résumé extrémement simplifié met en exergue les éléments qui
rapprochent les deux textes et qui donnent les raisons de la comparaison.
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par le contenu, il y a des différences significatives. Pour réaliser une analyse en
profondeur on va procéder texte par texte, avec une attention particuliere accordée au
drame de Strindberg. Le Livre de Jérémie reste, en tant que texte prophétique, la
référence qui permet d’observer ce que 1’auteur moderne a repris et ce qu’il a modifié
au modele du drame prophétique. Et une fois que la structure narrative sera identifiée,

on peut déduire les énoncés profonds qui se manifestent. Car, si :

« toute opération de la grammaire fondamentale peut étre convertie en un énoncé
narratif dont la forme canonique minimale est F(A) »*,

ou F est la fonction ou I’agir d’un sujet, on peut aussi faire I’opération inverse.
A partir de la structure narrative, on peut identifier la structure profonde, régie par les

connexions logiques décrites a travers le carré sémiotique.

1.5.5 La structure profonde, les signes au thédtre et le carré
sémiotique

Ce qu’on prend maintenant comme supposé, et c’est ce qu’on développera au
cours de cette recherche, est le rapport entre le signe prophétique ou signe théatral et
les structures profondes d’un récit. Selon Greimas, ceux-ci sont a déduire a partir du
discours narratif ou, a I’inverse, elles peuvent constituer, une fois posées, la source du
procés génératif. A partir des données profondes et de leurs connexions logiques, le
narrateur peut créer le récit.

Ce deuxieme type de grammaire, proposé par Greimas, a laquelle appartient le
carré sémiotique, régit la structure profonde. Ses concepts sont couramment utilisés,
mais on va essayer, tres rapidement, de les présenter.

Les structures profondes, selon le sémioticien :

« définissent la manieére d’étre fondamentale d’un individu ou d’une société, et par la
les conditions d’existence des objets sémiotiques »,

tandis que les structures superficielles :

« constituent une grammaire sémiotique qui ordonne en formes discursives les
. . . 99
contenus susceptibles de manifestations » .

On a donc deux plans, la surface et la profondeur, les formes discursives et les
contenus qui peuvent ou non se manifester. Le carré sémiotique, proposé par A.J.

Greimas, connu aussi sous 1’appellation de rectangle sémantique, est une articulation

% 0u le faire est dénommé fonction, F, et le sujet du faire, A, est dénommé I’actant. Voir
GREIMAS, Du sens. Essais sémiotiques, p. 148.

% GREIMAS, Du sens. Essais sémiotiques, p. 135.
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du sens sur le plan profond. C’est une maniere d’organiser les concepts, par paires de

notions qui se trouvent en relation d’opposition, de contradiction ou d’implication :

«Le sens est posé comme un réseau structuré de traits distinctifs, une architecture
composée de structures relationnelles hiérarchisées. La signification est donc affaire de
différence, d’articulation et de mise en relation. Le carré sémiotique en est le modele
constitutionnel : il représente la structure fondamentale du sens. »'®

Dans le modele constitutionnel proposé par Greimas, tout univers signifiant ou
une structure sémiotique dans sa totalité, désigné par S, s’articule en deux semes
contraires ; ceux-ci indiquent I’existence de leurs termes contradictoires. Ces quatre
termes sont alors reliés par une relation de conjonction et une double relation de
disjonction entre les éléments contraires et ceux contradictoires. Pour exemple, la vie
(s1) est le contraire de la mort (s;). Les deux termes, ou sémes, entrent en
contradiction avec la non-vie ('s;) et la non-mort ('sy). La vie implique la non-mort et
la mort, la non-vie. Les quatre termes ne doivent pas se manifester dans un récit, mais
I’énoncé d’une seule affirmation crée toujours ce cadre logique. La manifestation ou
non des autres termes et les combinaisons qui peuvent apparaitre, dans le discours,
définissent I'univers des actants, personnages ou objets. Leur devenir a I’intérieur
d’un récit est réglé, selon Greimas, par une grammaire narrative de surface, qui se

. A : 101
concentre sur la mise en place des roles et des fonctions'".

S1 S S2

S2 S Si

"% THERIAUT Jean-Yves, « Enjeux de la sémiotique greimassienne dans les études bibliques », in
Science et Esprit 45/3 (1993), pp. 297-311, citation a la p. 301.
%" GREIMAS, Du sens, p. 154.
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Le processus de générer le récit a partir des opérations de négation ou
assertion, qui relient les valeurs de contenu et détermine leur éventuelle

transformation, est nommé « le parcours génératif » :

« La suite syntagmatique qui correspond a la transformation des valeurs de contenu
provoquée par les opérations de négation et d’assertion au niveau de la grammaire
fondamentale doit apparaitre ici comme une suite d’énoncés narratifs, dont les

N

restrictions sémantiques auront pour tiche de conférer a cette suite un caractere
’ 102
d’affrontement et de lutte. »

Les contenus, organisés et reli€s par les relations d’opposition, contradiction ou
assertion, transposés dans le discours, vont générer le conflit, la lutte et les
affrontements'?.

Dans I’annonce prophétique, peut-on ranger le signe que le prophete donne aux
hommes dans les fonctions énoncées par Greimas ? Le geste accompagne parfois une
parole que les prophetes doivent porter aux hommes. Le signe prophétique est surtout
une maniere de rendre visible dans ce monde ce qui est invisible. Le plus souvent, le
signe donne a voir la relation de ’homme a Dieu, source de la vie. Une fois que cette
relation est corrompue, le signe annonce la mort. En Jr, les fleurs d’amandier (Jr
1,11), la ceinture pourrie (Jr 13,1-11), la gargoulette brisée (Jr 19,10-11), le vase avec
le contrat d’achat de la terre (Jr 32,14-15), rendent visible, de manicre différente, les
stades de cette relation, qui en méme temps, est en train de générer le conflit et la
narration. C’est comme si les signes rendaient visible directement les contenus
profonds. Ce sont les mémes contenus qui peuvent Etre structurés de maniere
atemporelle par le carré sémiotique et qui se transforment, par le proces génératif,
dans un discours.

Au théitre, le signe fait aussi référence a une réalité autre que celle de la scene.
D’habitude, c’est celle du monde réel, mais il peut avoir un correspondant dans le
monde des réves, ou méme sur un plan spirituel, si on parle d’un théatre traditionnel
ou quasi-liturgique. Peut-il y avoir une autre maniere d’approcher la structure

profonde dans les arts performatifs, a travers les objets-signes que le performeur

12 GREIMAS Algirdas Julien, « Eléments d’une grammaire narrative » dans L’Homme (tome 9,
n°3), Persée, Lyon, 1969, pp. 71-92, citation a la p. 83; accessible en ligne a I’adresse:
d0i:10.3406/hom.1969.367054, http://www.persee.fr/doc/hom_0439-4216_1969 _num_9_3_367054

(consulté le 11.11.2017).

%1 ’investissement des contenus peut &tre trés divers. Il peut s’agir de I’opposition entre la vie
et la mort, la non-vie et la non-mort, par exemple. Mais aussi de I’opposition entre deux territoires,
d’une part, et leurs héros, qui sont en conflit, de I’autre part. Il peut s’agir aussi d’un systeme de regles,
ol les prescriptions et les interdictions entrent en opposition. Voir GREIMAS, Du sens, pp. 140-142.
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utilise ? A-t-on des signes qui nous donnent a voir I’ensemble de la structure profonde

et leurs connexions logiques ? C’est a rechercher.

1.6 Prophete et prédicateur a Tophet : but de la recherche

L’analyse du signe théatral et performatif aidera a comprendre les similitudes et
les différences entre un texte prophétique et celui de Strindberg. Finalement, on fera
une parallele entre 1’auteur dramatique et le prophete biblique, tout en tenant compte
de Dl’existence du bindme créateur-personnage, d’un c6té, et du bindbme prophete
Jérémie et personnage du prophete Jérémie, de 'autre. Les analyses stylistiques,
narratives et performatives peuvent aider a décrire une image plus précise du parcours
des deux personnages — le Chasseur et Jérémie — de leur devoir de transmettre un
message, et des gestes et actions symboliques du prophete ou du prédicateur. Chapitre
par chapitre, cette recherche répondra aux questions énoncées plus tot, selon les

méthodes qu’on vient de décrire et le plan suivant.

Chapitre 1 : Introduction : théeme et méthodes de recherche
C’est le chapitre présent, qui sert a faire une introduction dans la thématique et

présenter les méthodes de travail.

Chapitre 2 : La Grand-route et le chemin prophétique de lartiste
Dans ce deuxieme chapitre on analysera le renouveau que Strindberg apporte a
la forme d’expression théatrale et comment il capte son public, suivant les différents
styles présents dans 1’écriture dramatique. L’auteur crée un texte de type
testamentaire, dans lequel il integre son vécu, mais surtout ses recherches artistiques
dans un essai de créer un théatre religieux.
On se penchera sur trois éléments importants intégrés dans son écriture :
e les références a Shakespeare et le projet d’un théatre religieux ;
¢ la satire politique et le théatre du guignol ;
¢ le monde du réve et le théatre de I’Extréme Orient.
A travers les formes différentes d’expression au théatre, I’auteur passe d’une
critique sociale a un processus d’introspection, d’un regard extérieur sur le monde a
une découverte de I’ame. Quel lien y a-t-il entre les différentes formes d’expression et

a quelle type d’expérience invite Strindberg ses spectateurs ?
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Chapitre 3 : La Grand-route et les citations bibliques : un chemin spirituel

Dans ce chapitre on analysera la maniere dont Strindberg intégre la citation
biblique dans un nouveau type d’écriture personnelle, en trois étapes :
¢ identification des citations bibliques dans La Grand-route ;
e J’analyse thématique des références bibliques, station par station ;
e [’étude thématique sur I’ensemble du texte dramatique et le rapport qui se créé

au mystere médiéval, ainsi qu’au Livre de Jérémie.

Chapitre 4 : Un prophete a Tophet : August Strindberg relit-il Jérémie ?

Dans ce chapitre on commencera 1’analyse narrative comparative et on
analysera ce que signifie I’espace du Tophet chez Strindberg et en Jr. On retracera
pour le Tophet de La Grand-route :

e les sources possibles pour Strindberg ;
e Ja signification du lieu : un enfer sur terre ou le jugement de la conscience ;

e le role narratif du lieu dans La Grand-route, ainsi que dans Jr.

Chapitre 5 : Le vase du potier, de Jérémie a Strindberg ou comment montrer le

chemin de la vie ou de la mort

Ce chapitre se concentrera sur ce qu’il y a en commun entre le théatre et
I’annonce prophétique : le geste performatif. Dans La Grand-route et dans Le livre de
Jérémie, prédicateur et prophete se retrouvent a la porte de la ville, pres d’un
crématoire ou pres d’un lieu de sacrifice, chacun avec un vase a la main, prét a
montrer le jugement de Dieu. Mais quel est le role dramatique de ces deux sceénes ?

On analysera dans le texte biblique et ensuite chez Strindberg :
e les gestes performatifs liés aux vases (pour Jr : les chapitres 18, 19 et 32) ;
e comment on peut faire voir a travers un vase, le chemin de la vie et de la mort.
Ce chapitre permettra d’analyser, comment s’opere, au sein des chapitres 18,1-
20,6 du Livre de Jérémie la captation de 1’auditeur par le jeu entre I’ici et I’ailleurs, le

présent et le passé, I'utilisation du « moi » et du « toi ».

Chapitre 6 : Le chemin du prophete

N

August Strindberg a vu son appel d’écrivain similaire a celui du prophete
Jérémie : il se sent appelé a arracher et a renverser, mais aussi a planter et a batir.

Dans ce chapitre on regardera les éléments qui définissent le prophete Jérémie,
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auxquels Strindberg fait allusion dans ses écrits ou qu’il cite clairement, en particulier
dans La Grand-route. On analysera :
¢ ]a vocation du prophete et sa relation a Dieu ;
¢ e rapport du prophete a sa mission ;
¢ la priere du prophete.
En conclusion, nous retournerons a la question du départ : quel est le lien entre

théatre et prophétie, en général, mais aussi dans le cas particulier de Strindberg ?

1.6.1 Clés supplémentaires pour cette recherche

Durant une période troublée, au début du 20° siecle, un auteur dramatique écrit
un texte qui mélange la confession autobiographique a une forte critique de la société,
le tout superposé a des images bibliques. Avec le recul, ce texte bizarre avec lequel
August Strindberg a finalisé sa carriere dramatique assez exceptionnelle, souleve
encore des questions. Comme tout prophete, il n’a pas été compris, ni sur le plan de la
forme théatrale, ni sur celui de ’annonce faite a une société qui allait « exploser ».
Deux guerres mondiales ont suivi, des atroces dictatures, des crises économiques
majeures aussi. Peut ce texte aider a comprendre les dérives de I’homme moderne ?
Une derniere clé qu’on voudrait indiquer concerne le rapprochement sur le fond entre
ce texte dramatique et le livre de Jérémie, en tant que réponse a une crise sans
précédent.

August Strindberg connaissait bien la Bible et a trois reprises il recourt au texte
de Jérémie pour donner du poids a ces propres textes. Cela est visible des son premier
drame historique, Master Olof, ou Strindberg rattachait son protagoniste, le
réformateur de I’église suédoise, au personnage biblique de Jérémie et le comparait a
lui. Maitre Olof, semblable a Jérémie, était appelé par Dieu a reformer la foi du
peuple, mais il a eu peur. Il a commencé, tout comme Jérémie, par refuser la mission
qui lui avait été confiée'™. Le fait qu’a la fin de sa vie, Strindberg ressent sa propre

vocation d’écrivain si semblable a la mission de Jérémie, détache ce personnage par

1% QOlof, appelé a reformer le culte en Suéde, refuse cet appel. Il justifie son hésitation, en citant
Jr 1,4-8.18 : « Och Herrens ord skedde till Jeremias : Jag kédnde dig forrin jag tillredde dig i moderlivet
och utkorade dig forrdn du av modren fodd vart och satte dig till en profet bland ménga folk. Men
Jeremias sade : Ack Herre, Herre, jag duger icke till att predika ; ty jag dr for ung. D& sade Herren :
Sdg icke : Jag &r for ung ; utan du skall ga, dit jag sénder dig, att predika, vad jag befaller. » dans
STRINDBERG August, Mdster Olof (Samlade Verk 5), Sandberg Hans (éd.), Norstedt, Stockholm, 1994,
p. 12, accessible en ligne a I’adresse :

https://litteraturbanken.se/forfattare/StrindbergA/titlar/MasterOlof/sida/3/etext ~ (consulté le
03.01.2018).
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rapport aux autres figures bibliques auxquelles I’écrivain se compare aux moments de
crises ou de quéte d’identité, en tant qu humain. L auteur a aussi évoqué Job, Jacob
ou Ismaél, en essayant de comprendre ses propres souffrances et sa quéte de Dieu'”.
Jérémie est évoqué, par contre, quand Strindberg parle de sa vocation d’artiste et
d’écrivain. Cela donne peut-€tre une clé d’interprétation supplémentaire pour
comprendre la parallele que le dramaturge trace entre le protagoniste de son dernier
drame et le prophete. L’échec de la mission du Chasseur, en tant que prédicateur et
architecte de théatre, est superposé, en arriere-plan, sur la prédication échouée de
Jérémie a Tophet.

On doit aussi rappeler le moment de la prédication de Jérémie : il s’agit d’une
époque de crise majeure du peuple de Dieu. C’est la période de I’invasion

babylonienne, la déportation et la destruction du Temple et de Jérusalem.
« The key issue, given destruction, is how newness can come... Only a poet has access
to that hidden divine moment on which the future hangs... The Book of Jeremiah gives

access to that “Saturday” moment in which the dread of Friday is overwhelmed in the
newness of Easter. » '

Le talent du poete donne acces a une expérience de résurrection, comme le
suggere Brueggemann, et donne ainsi une réponse a une tragédie sans pareil, comme

le voit Stulmann :
« The book of Jeremiah is a complex and multifaceted response to these tragedies. It
dares to speak of the horrors of the war and of people whose lives are wracked with

unspeakable pain. The text bears witness to a moment so terrible that it defies ordinary
categories. »

Cette crise profonde et sans pareil a été appelée par Brueggemann la fin du

2 107 . A 1 s . L .
monde connu en Judée'® , Stulman lui-méme % 1e décrit comme « déchirement

19 Les personnages bibliques sont cités dans Inferno et analysés par Cedergren, qui trouve que :

« La lutte de Jacob reste un archétype religieux cher a Strindberg que I’on retrouve sous ces traits et qui
parcourt la trilogie », mais aussi que « Le narrateur est devenu un autre Job », dans CEDERGREN,
L’écriture biblique de Strindberg, 2005, pp. 141,149. Concernant I’identification a Ismaél,
CEDERGREN, L’écriture biblique de Strindberg, 2005, p. 107, pense que: « Le nom de Fils de la
servante symbolise I’idée que I’auteur a de lui-méme. Le sentiment d’infériorité dii a sa classe sociale,
I’impression d’étre 1ésé par rapport a son frere ainé, les injustices qu’il a subies au foyer et qu’il a su
parfois provoquer, toute 1’histoire de I’écrivain a faconné August Strindberg, qui s’est imaginé étre un
bouc-émissaire. C’est en faisant connaissance avec le triste destin d’Ismaél dans I’A.T (Eklund 1948,
1s.) que s’est formée peu a peu cette identification entre les deux personnes. »

19 BRUEGGEMANN Walter, The theology of the Book of Jeremiah, Cambridge University Press,
Cambridge, 2007, p. 196.

'"""BRUEGGEMANN Walter, Hopeful Imagination : Prophetic Voices in Exile, Fortress Press,
Philadelphia, 1986, p. 3-6, cité par STULMAN Louis, «Jeremiah as a Polyphonic Response to
Suffering », dans KALTER John et STULMAN Louis (éds), Inspired Speech. Prophecy in the Ancient
Near East : Essays in Honor of Herbert B Huffmon (Journal for the Study of the Old Testament
Supplements 378), T&T Clark, London — New York, 2004, pp. 302-318, citation a la p. 303.
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cosmique » et O’Connor'” parle de cette époque de la dévastation comme d’un

effondrement total :

« world destroying onslaught that will leave a bombed-out place of chaos »
Mais, en méme temps, le livre donne le moyen de dépasser la destruction.

Comme Brueggeman, Stulman ressent aussi 1’espoir donné par le texte :

« Jeremiah, written by and large in the shadow of the wreckage, intends to make
symbolic sense of the upheaval and help the survivors cope with the devastation. »'°

Le texte invite le lecteur a discerner lui-méme dans sa vie une parole de Dieu,
méme s’il ne va jamais ’entendre en tant que telle. Chauty propose de déchiffrer les

énigmes du texte, en apprenant a relire sa propre vie comme un récit :

« En se rapportant a lui-méme sous la forme de I’interprétation d’un récit, donc d’un
récit autobiographique, le lecteur peut en venir a juger de telle action ou de telle
circonstance comme lieu de I’action de Dieu. En particulier, il peut qualifier
I’acquisition de compétences lors de la lecture de Jr, d’action de Dieu. »''

On peut bien se demander si August Strindberg, en tant que lecteur de Jr ou de
la Bible, a acquis les compétences de juger sur la présence de Dieu dans les
évenements de sa vie ? Veut-il aider son spectateur a reconnaitre cette présence a son
tour ? Pour faire une parallele entre Jr et Strindberg et déceler ce qu’un texte
dramatique et un texte prophétique peuvent avoir en commun, autre qu’un mix non-
chronologique, non-narratif, sans cohérence formelle, difficile a lire, on a besoin au-
dela de I’analyse performative aussi des notions de sémantique structurale, pour
identifier finalement comment chacun des texte aide ou non son spectateur a

reconnaitre dans sa vie la présence ou I’absence de Dieu.

1% STULMAN Louis, Order amid Chaos, Sheffield Academic Press, Sheffield, 1998, p. 54.

% O0’CoNNOR Kathleen, « The tears of God and Divine Character in Jeremiah 2-9 », in
Troubling Jeremiah, O’ CONNOR, DIAMOND et STULMAN (éds.), (JOST supl. 260), Sheffield Academic
Press, Sheffield, 1999, pp. 394-404, citation a la p. 401.

"9 STULMAN, « Jeremiah as a Polyphonic Response to Suffering », p. 303.
i CHAUTY, Qui aura sa vie comme butin ?, p. 301.
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2 La Grand-route et le chemin prophétique de I’artiste

Dernier texte dramatique de Strindberg, La Grand-route permet d’analyser
comment ’auteur lui-méme et ses commentateurs comprennent les éléments
suivants :

¢ e vécu du dramaturge, en tant que source de 1’écriture ;

e la critique faite a la société ;

¢ e renouveau de la forme, apporté au théatre.

Ce texte permet aussi de prendre la mesure de la dimension prophétique de
chacun de ces éléments. Car August Strindberg est vu par les commentateurs comme
un précurseur et méme un « prophete » du théatre moderne en premier pour son
apport au renouvellement de la forme du texte théatral''>. 11 est aussi considéré par
d’autres, dont Goran Stockenstrom'"? , comme un écrivain interprete de la volonté de
Dieu pour la société de son temps.

Que signifie en fait « &tre un artiste prophete » ? Pour répondre a cette question,
on reprend tout d’abord a la définition que larousse.fr''* propose pour le mot

« prophete » :

¢ interprete de la volonté d’une divinité pour le présent ou pour 1’avenir ;

"211'y a un consensus général de regarder Strindberg comme prophéte au théatre. Arthur Miller

indique quelques auteurs américains que le dramaturge suédois a influencé : « Strindberg struck
strongly into O’Neill, is quite directly mirrored in Beckett and Pinter, in Tennessee Williams and
Edward Albee. » Voir la critique du livre d’Olof Lagercrantz sur Strindberg, MILLER Arthur, « The
Mad Inventor of Modern Drama », in New York Times, 6.01.1985, disponible en ligne a I’adresse
https://archive.nytimes.com/www.nytimes.com/books/00/11/12/specials/miller-strindberg.html
(consulté le 4.4.2018). Le volume Strindberg and the Other, parmi les ouvrages récents, s’ouvre avec
un chapitre sur « Strindberg among the prophets », signé par Evert Sprinchorn. Dans I’introduction, les
éditeurs annoncent : « By Eugene O’Neill once labelled the most modern of moderns, Strindberg the
playwright has commanded a prophetic influence on 20" century drama and theatre ». Voir HOUE Poul,
ROSSEL Sven Hakon, STOCKENSTROM Goran (éds.), August Strindberg and the Other : New Critical
Approaches (Internationale Forschungen zur Allgemeinen und Vergleichenden Literaturwissenschaft,
Vol 63), Brill, Leiden, 2002. On rappelle aussi la position de GRAVIER Maurice, Strindberg, pere du
théatre moderne, IAC Lyon, 1949 ; HELLER Otto, Prophets of Dissent : Essays on Maeterlinck,
Strindberg, Nietzsche and Tolstoy, Knopf, New York, 1918, en ligne a [D’adresse
https://en.wikisource.org/wiki/Prophets_of Dissent:_Essays_on_Maeterlinck, Strindberg, Nietzsche
and_Tolstoy/Preface (consulté le 4.4.2018).

"3 Voir STOCKENSTROM Géran, Ismael I Gknen. Strindberg som mystiker, Uppsala, 1972.
Définition donnée par Larousse.fr : encyclopédie et dictionnaires gratuits, Hachette, Paris,
en ligne a 1’adresse http://www.larousse.fr/dictionnaires/francais/prophete/64371 (consulté le
4.4.2018). La définition du mot a évolué par rapport a celle donnée dans Larousse du XXeme siécle,
tome V, Librairies Larousse, Paris, 1932, p. 809, ou par prophete on entendait seulement I’homme qui,
par inspiration divine ou par hasard, prédisait ou prétendait prédire I’avenir.
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e personne qui, dans une activité littéraire, artistique, devance et annonce

I’avenir.
Dans ce chapitre et le suivant on propose de parcourir son dernier texte

dramatique, La Grand-route, et illustrer ce que cela signifie d’€tre un écrivain
prophéte a partir de ces trois perspectives :

e comme précurseur du théatre moderne ;

® comme converti, qui annonce a ses contemporains les voies de Dieu ;

e comme interprete de I’écriture biblique, qui, intégrée a ses écrits, leur

donnerait un caractere prophétique.

Cette analyse ne sert qu’a mieux comprendre le caractere prophétique d’un seul
épisode de son drame a stations, la rencontre du Chasseur avec le marchand japonais,
dans la ville de Tophet, qui reste le sujet principal de cette recherche.

On commence par retracer les éléments biographiques dans La Grand-route,

pour identifier ensuite la contribution artistique de Strindberg.

2.1 La forme testamentaire de La Grand-route
Dans les Notes écrites pour la traduction frangaise du texte de La Grand-route,
Carl-Gustaf Bjurstrom s’interroge sur la forme testamentaire de cet écrit, qui résume

la vie et I’art de Strindberg :

« Comme La Grand-route est la derniere piece de Strindberg et que la “grand-route”
mene au cimetiere, on est tenté d’y voir son testament littéraire — mais n’en avait-il pas
écrit plusieurs au cours de sa vie ? Pourtant, le dernier grand poeme prend bien 1’allure
d’un adieu et les derniers vers se rattachent a la grande série autobiographique. »'"

L’écriture de ce texte fut difficile pour Strindberg. Il disait plus tard 1’avoir
écarté, sans savoir s’il avait de la valeur et s’il devait le finir''®. A sa publication, a
I’automne 1909, le texte fut acclamé. Par contre, la mise en scene fut tres critiquée et
mal recue comme ce fut le cas pour d’autres pieces de chambres, Le Pélican ou La
Sonate des spectres en particulier, que 1’auteur avait voulu faire monter dans son

Théatre Intime. Pour ces deux pieces il a fallu attendre les mises en scene de Max

Reinhardt en 1916'"", pour faire valoir la valeur artistique et novatrice des drames''®,

'3 BJURSTROM Carl-Gustaf, « Notes », in STRINDBERG August, Thédtre complet 6, traduit par

Carl-Gustaf Bjustrom et George Perros, Ed. 1’ Arche, Paris, 1986, p. 538.

"% Lettre adressée par Strindberg a Richard Bergh, citée par BIURSTROM Carl-Gustaf, « Notes »,
p. 536.

""" Toutes deux montées cette année 1a 2 Berlin et puis 2 Stockholm. Voir ROBINSON Michael,

Studies in Strindberg, p. 7: « According to Edward Gordon Craig, who also visited Strindberg in
Stockholm, though with scant return for his efforts, Schering ‘talked, walked, breathed and lived
nothing but Strindberg’, and Reinhardt’s versions of The Pelican, The Dance of Death, A Dream Play
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La Grand-route, par contre, attend toujours I’occasion de se frayer le chemin vers le
public, cent ans apres sa premiere.

On reprend le résumé fait dans 1’Introduction, pour le développer. La Grand-
route est un drame en sept stations, dont le parcours retrace la vie du personnage
principal, Le Chasseur. La piece commence et se termine au sommet d’'une montagne,
ou le protagoniste se prépare a mourir. Mais il hésite. Suite au conseil de 1I’Ermite
qu’il rencontre au sommet de cette montagne, il décide de retourner dans la Vallée des
hommes, pour apprendre a aimer et se séparer du monde sans le fuir. Dans la premiere
partie de son voyage (les trois premieres stations), le Chasseur est accompagné par le
Voyageur. Ensemble, prés de deux moulins 2 vent et au village des Anes, ils assistent
en tant que spectateurs a des scenes de folie humaine, que I’auteur traite en clef
satirique. Les deux personnages continuent ensuite leur voyage et arrivent a Tophet
(quatrieme station). Le Voyageur quitte alors le devant de la scéne pour laisser la
place au marchand Japonais, personnage tragique qui dénonce le faux commerce
auquel il s’adonne dans une société sans valeur. Ne supportant plus son propre
mensonge, le Japonais veut se suicider. Les deux personnages, mis face a face,
incarnent deux attitudes de I’homme face au péché. Le Japonais se dirige vers la mort,
condamné par sa propre conscience et par les dieux (GR, 484-485), tandis que le
Chasseur, tout en se reconnaissant pécheur, demande a Dieu de le bénir. Il prie le
Créateur de 1’accepter tel qu’il est, car « il a le plus souffert de ne pouvoir étre celui
que je voulais » (GR, p. 502).

Le Chasseur connait Tophet. Il s’agit, en effet, de la ville dans laquelle il a
habité jadis et son retour le pousse a rencontrer son ancien ennemi, le Criminel
Moller. Cette rencontre parait fortuite, mais le Chasseur aurait pu I’éviter (GR, p. 486-
487). Ainsi, elle donne lieu a la seule véritable confrontation de tout le parcours. Le
Chasseur est le seul homme de la ville a avoir le courage de nommer les crimes de
Moller, en le traitant d’assassin (GR, p. 487) tandis que celui-ci se moque des vices et
des faiblesses de son interlocuteur. Le dialogue rappelle de loin le principe de
« la lutte des cerveaux », que Strindberg a utilisé dans ses drames naturalistes. L’enjeu
de la rencontre, qui se poursuit au cimetiere et méme, comme un cauchemar, pendant

la rencontre avec le Tentateur (GR, p. 499-500), est d’établir lequel des deux

and The Ghost Sonata had an important part to play in helping to create the modern movement in the

theatre. »

"8 Voir BIURSTROM Carl-Gustaf, « Notes », p. 520.
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personnages est le plus puissant. Celui qui se place en haut de la société, grace a ses
crimes et ses mensonges, ou celui qui reconnait ses vices et ses péchés et devient un
paria, quelqu’un « mort civilement » (GR, p. 497). Qui va tuer I’autre ou au moins, le
faire disparaitre ?

Le voyage continue (cinquiéme station) pour arriver au cimetiere, a la porte de
la ville. C’est 1a que le protagoniste fait ses adieux au monde par un discours qui
complete et accompagne celui du Japonais, qui s’appréte a mourir dans le feu du
crématoire. Cet épisode dramatique marque un tournant dans la piece et la suite,
comme on 1’a évoqué, semble faire partie d’un réve, dans lequel prennent place les
dernieres rencontres du Chasseur (sixieme et septieme stations) : avec 1’Enfant, la
Femme Aveugle et le Tentateur.

Le sixieme tableau suggere un lien possible entre le protagoniste et I’auteur.
Comme dans un réve, le Chasseur semble revoir son enfant et se souvient des
moments heureux, passés avec sa femme et sa fille. Le décor dans lequel Strindberg
situe 1’action montre une maison en bord de mer, semblable a celle ou il a vécu avec

119

sa derniere épouse, 1’actrice Harriet Bosse, et leur fille, Anne-Marie . On sait que

pour cette scene le dramaturge avait conseillé a August Falck d’en faire un

120 Ce moment devient ainsi

monologue et de la faire jouer par un acteur seul en scene
I’évocation émouvante d’un pere faisant ses adieux a une fille qui ne le reconnait plus.
Le dramaturge ne donne pas de raison précise. On peut supposer que le Chasseur est
parti depuis longtemps, et I’enfant ne se souvient plus de lui ou le pere ne ressemble
plus du tout a son image du passé. L’ambiguité maintenue par I’auteur entre réalité et
imaginaire, entre un parcours réel, fait par un personnage vivant et le réve d’un

mourant, cette ambiguité est encore plus forte en ce moment. Cette scene devient ainsi

une clé de lecture pour comprendre le personnage du Chasseur : son parcours pourrait

" Dans Un livre bleu, Strindberg raconte une promenade & Stockholm, qui 1’a mené a travers

tous les endroits importants de sa vie. Apres avoir retourné dans sur les lieux de son enfance et de sa
jeunesse, sa promenade finit par une visite a son ancienne épouse et leur plus jeune fille. Cf.
STRINDBERG, Un livre bleu, p. 101.

" Peu de temps avant la premiére représentation, par une lettre du 31.01.1910, Strindberg
transmet ses conseils a August Falck, qui interprete le role du Chasseur. 11 lui demande de ne pas avoir
peur de la scene avec ’enfant. Le dramaturge lui suggere comme solution d’annoncer la venue de la
fille, qui n’apparait pas. Falck devait alors continuer a dire tout le texte comme s’il imaginait cette
rencontre. La solitude de l’acteur sur la scene serait ainsi plus grande, plus mystérieuse. Voir
STRINDBERG August, Brev 18, Mai 1909-mai 1910, MEIDAL Bjorn (éd.), Albert Bonnier, Stockholm,
1993, en ligne a I’adresse;
https://litteraturbanken.se/forfattare/Strindberg A/titlar/StrindbergsBrev18/sida/272/faksimil (consulté le
24.04.2018).
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étre celui d’un pere en dialogue intérieur avec I’enfant duquel il se sépare, mais qu’il
veut revoir une derniere fois, avant de mourir. Cette thématique est reprise dans son

monologue final :

« Petit enfant, mon dernier souvenir de lumiere, qui m’accompagne dans cette forét
sombre. » (GR, p. 501)

Cette évocation anticipe le décor proposé par Strindberg pour le dernier tableau,
«une forét obscure », a tel point que cela donne I’impression que les deux
personnages qui s’y rencontrent ne se voient pas. A la femme aveugle qu’il rencontre
— mais qui n’est au départ qu’une voix dans la piece — qui lui demande s’il fait nuit, le
Chasseur répond par I’affirmative. Le dialogue entre eux est une sorte de descente
dans I’abime intérieur du personnage principal. Il semble que la femme connait le

Chasseur mieux qu’il ne se connait lui-méme : elle lui demande une explication pour

tous les roles assumés dans sa vie et qu’il n’a pas mené a bout.

LA FEMME : Il t’arrivé cependant d’abandonner la cause que tu défendais... Tu as aussi
préché I’Evangile, mais tu t’en ai lassé. (GR, p. 497)

Le Chasseur se défend. Mais les verbes qu’il utilise sont presque une négation
de la vie : abandonner, étre fatigué, étre mort, lutter, vivre, souffrir (GR, pp. 497-498)
Toute sa vie le Chasseur a cherché le bien, mais il a été dupé. La cause de sa
déception a été tantdt dans lui-méme, car il n’arrivait pas a vivre a la hauteur de ses
principes, tantdt dans les autres, qui le mentaient. Des hommes injustes ont profité de
lui. S’il a soutenu leur cause par piti€ ou par reconnaissance, il les a aussi abandonné,
des qu’il a su la vérité (GR, 497). 1l lutte encore, sur un plan spirituel, contre
I’impuissance de mettre en ceuvre les belles doctrines, et pourtant, il dit étre mort
civilement (GR, 497). Rien ne semble lui avoir réussi. Il a échoué n’importe quelle
route il a pris pour annoncer I’Evangile, soit par le discours, soit par le théatre. Le
Chasseur se présente d’ailleurs lui-méme au début de ce dialogue comme 1’avocat de
la vérité, et a la fin, comme architecte qui a bati un théatre dans la ville de Tophet.
Mais il a échoué dans sa mission.

La suggestion de 'auteur de représenter cette scene dans 1’obscurité en ne
gardant que le son des voix des personnages est intéressante. De cette maniere il
propose une sorte de duel invisible entre Le Chasseur et La Femme, qui se termine de
maniere aussi surprenante que brusque dans la chambre d’un comptable, pleine de
factures et de recus. Le Chasseur s’y réveille stupéfait et commence un nouveau

dialogue avec cet homme qui pour lui n’est autre que Le Tentateur. Peut-€tre s’agit-il
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encore une fois de L’Assassin de la ville de Tophet, Moller, qui lui demande des
explications. La rencontre avec celui-ci se fait durant la quatrieme et cinquieme
station (voir plus haut).

Ce rapide résumé de 1I’ensemble montrent quelques suggestions de mise-en-
scene faites par I’auteur. La dimension stylistique demande d’étre approfondie, mais
aussi les éléments biographiques intégrés dans les textes. Dans la derniere partie de ce
chapitre, on reviendra, station par station, pour analyser le style d’écriture et quel type
de spectacle suggere I’auteur ainsi. Dans ce qui suit, on se concentre sur la maniere
dont chaque petite histoire, racontée dans La Grand-route, integre 1’expérience de vie
du dramaturge suédois. Le texte devient peut-€tre un des exemples les plus suggestifs
de ce que Strindberg comprenais par écrire avec imagination, mais non dénouée de

I’observation, ni du vécu.

2.1.1 Le vécu, en tant que source pour ’écriture strindbergienne

Les différentes stations de La Grand-route renvoient, selon les
commentateurs'?', au paysage de la ville de Stockholm, plus précisément 2 la route
qui mene de la derniere maison habitée par Strindberg jusqu’au cimetiere, ou il a été
lui méme enterré, retracant en méme temps les moments importants de sa vie.
Nortullsgatan était encore appelée « la grand-route'** » du temps de Strindberg. C’est

dans cette rue, que Strindberg, dit Gustaf Bjurstrom :

« ...avait passé une partie de son enfance et ou habitait Siri van Essen et son premier
mari quand il fit leur connaissance. Cette rue était la prolongation de Dronttninggatan,
ou Strindberg a passé les dernieres années de sa vie. On pourrait donc dire que le titre
de la piece est a la fois autobiographique et symbolique : c’est sur cette « grand-route »
qu’allait un jour partir son cercueil. Les moulins Adam et Eve existaient bel et bien non
loin de 1a, lorsque Strindberg était enfant. Le passage de la quatriéme station existe
encore a Stockholm. L’assassin Moeller — qui porte ici son vrai nom — était le beau-
frere de Harriet Bosse, et la petite fille de la sixieme station est bien entendu inspirée
par Anna Marie, fille de Strindberg et de Hariett Bosse, de mé&me que le décor ou elle
évolue est un mélange de souvenirs de plus en plus heureux, en compagnie de I’enfant,
notamment a Furusund. »'>

"2l Voir PERSON Anita, « Stora Landsvigen, en vandring i August Strindbergs liv och drama »,

in CRAMER Margareta (éd.), Stadsvandriger 10, Stockholm Stadtmuseum, Stockholm, 1987, pp. 82-
95 ; JANSZEN Assar, « The title of Strindberg’s last drama » in Scandinavian Studies 34/4, Lawrence,
Kansas, 1962, pp. 278-279 ; BIURSTROM Carl-Gustaf, « Notes » in STRINDBERG August, Thédtre
complet 6, Ed. I’ Arche, Paris, 1986, pp. 535-540.

122 Assar Janszen considére méme devoir traduire le titre par « le chemin de campagne », car il
désignerait surtout la rue passant en face de la maison de 1’écrivain, a Stockholm. Voir JANSZEN Assar,
« The title of Strindberg’s last drama », pp. 278-279.

123 BJURSTROM Carl-Gustaf, « Notes », p. 537.
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Si on se rend aujourd’hui encore a Stockholm et qu’on veut refaire cette route
pour mieux connaitre la vie de Strindberg, Anita Persson est une guide merveilleuse.
Elle propose de suivre en sept stations le chemin de La Grand-route, pour présenter
en méme temps la vie du dramaturge suédois. Le point de départ se trouve au musée
Strindberg, Drottninggatan 85, appelé la Tour Bleue. L.’auteur avait ici son bureau, au
tout dernier étage, d’ou il pouvait contempler la ville. Cette vue peut rappeler les
séjours de 1’auteur a la montagne, en Suisse ou en Autriche, et en méme temps, selon
Person, elle rappelle le discours du Chasseur, au début de La Grand-route, qui
s’éloigne du monde et le regarde d’en haut. Mais il ne peut rester longtemps un simple
spectateur, il monte sur scéne et y redevient 1’acteur.'**

La promenade au long de Drottninggattan, proposée par Anita Person, longe
I’endroit ol se trouvait le Nordiska Museet, Drottninggatan 71, fréquenté par le jeune
Strindberg et les antiquaires Bjorck & Borjesson, Drottninggatan 62, dont le
propriétaire, Karl Borjesson, fut I’un des éditeurs de 1’écrivain controversé. La route
continue pres de 1’église Adolf Frederich, ou le jeune enfant avait fait sa confirmation
et I’école Klara, ou il avait été éleve. A 1’époque de son enfance, sur la colline de
I’Observatoire, tout pres de sa maison d’enfance mais aussi de la Tour Bleue, se
trouvaient encore les deux moulins a vent, appelés Adam et Eve. La peinture a I’huile
de Berger donne une idée du paysage en 1846'>. Ce sont ces deux moulins qui
deviennent le cadre de la deuxieme station de La Grand-route, comme si 1’auteur y
retournait dans son enfance'*.

En continuant sur Norrtullsgatan, on arrive au numéro 12-14, ou se trouvait
jadis une des maisons ou Strindberg a vécu pendant son enfance. C’est dans cette
méme maison, des années plus tard, qu’il rencontra Siri van Essen, une aristocrate qui
révait de devenir actrice, et qui est devenue sa premiere femme. En 1907, durant une

promenade faite avec August Falck, Strindberg a été témoin de l’incendie du

124 « Frén balkongen i sitt bibliotek har han blickat nordost nedfér Tegnergatan, dir husens
kupoler och torn i fantasin fort honom tillbaka till livet i Schweiz och Osterrike...Pd alperna siger
jdgarn "om blott jag kunde dskadare forbli och sitta i salongen, men jag vill upp pé scen, agera, spela
med; och strax jag tar en roll, blir borta, och glommer vem jag &r."» dans PERSON, « Stora

Landsviégen, en vandring i August Strindbergs liv och drama », p. 82.

'% Voir les images en annexe 1.

Voir aussi HAGSTEN Allan, Den Unge Strindberg (Le jeune Strindberg), Albert Bonniers
Forlag, Stockholm, 1951, p. 88.
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batiment, un moment de forte émotion qui a fait naitre la piece de chambre La Maison
brulée'”’. Maintenant, a cet endroit, se trouve un hopital.

Si on veut vraiment rechercher les endroits de Stockholm, évoqués par La
Grand-route, il y en a deux qui ne se rangent pas dans ce parfait ordre géographique.
On doit faire un détour par le centre pour retrouver Birger Jarl Passagen et
Kungstridgarden. Ici, dans le jardin du palais royal, se trouve la statue du roi Charles
XII, monument qui témoigne du culte rendu au prince guerrier, que Strindberg
contestait de toutes ses forces et qui est indirectement évoqué a la troisieme station, au
village des Anes'*®.

Birger Jarl Passagen est évoqué dans la scene du passage a Tophet, dans la
quatriéme station. Le passage de la ville qui ’inspira'® se trouve au coin de
Birgerjarlsgatan et Smalandsgatan, et celui-ci comportait, a 1’époque, hormis de
nombreux magasins, aussi un cinéma et un mutoscope'*". Le personnage du Chasseur
parle de cet endroit et le fait sien, en le décrivant dans un monologue, émouvant et
tres poétique :

LE CHASSEUR : Il y a bien longtemps, c’était mon lieu de promenade. Les jours de

pluie, je marchais sous cette verriere, lorsque la lumicre était d’un jaune sale et pesait

sur mon esprit, je savais trouver ici des lumieres artificielles, et aussi des fleurs et des
fruits qui charmaient mon regard, les coquillages me chuchotaient des histoires de la
mer. Je voyais dans cette vitrine les images de mes amis et de ceux que je connaissais

moins... Et 12 se trouvait mon café ! Notre table ! Il y a bien longtemps que tout ceci a
cessé d’exister pour moi, mais le souvenir est encore vivant. (GR, pp. 482-483)

Strindberg a attribué au personnage du Chasseur non seulement des souvenirs,
mais aussi une de ses passions. Anita Persson mentionne la collection de
coquillages™', achetée par le dramaturge dans le passage de Birger Jarl et qu’on
pouvait voir sur son bureau au Musée de la Tour Bleue.

En dépit de tous ces petits détails qui configurent un paysage similaire a la ville

natale du dramaturge, la picce n’est ni autobiographique, ni réaliste. Barbro Ohlsson

27 Voir aussi BIURSTROM, « Notes », pp. 516 et 537.

L’acharnement a dénoncer le culte public de Charles XII est la référence du troisieéme tableau
de La Grand-route. Voir BALZAMO, Visages et destins, p. 152.

"2 Pour plus de détails, voir TIERNELD Staffan, Stockholmsliv : hur vi bott, arbetat och roat oss
under 100 dr (Stockholm Life I), Norstedt, Stockholm, 1988, p. 30, cité par OLLEN Gunnar (éd.) dans
STRINDBERG August, Samlade Verk 62 (Oeuvres complétes 62), p. 239, disponible en ligne a 1’adresse:
http://litteraturbanken.se/forfattare/StrindbergA/titlar/AbuCasemsTofflor/sida/239/etext  (consulté le
10.07.2017).
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Appareil pour visionner un film par une personne a la fois, similaire au stéréoscope et opéré
par des monnaies. Il a été produit de 1895 21909 par la compagnie américaine American Mutoscope
and Biograph Company.

31 PERSON, « Stora Landsvigen, en vandring i August Strindbergs liv och drama », p. 82.
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en fait une analyse symbolique des paysages, ou les éléments du réel se transforment
pour créer un cheminement symbolique de I’homme. Pour n’en donner qu’un
exemple : les deux moulins'** évoquent les moulins de 1’enfance, mais aussi le moulin
symbolique de Dieu, qui moud la mémoire et la conscience. La vie de I’auteur, prise a
rebours, accolée aux paysages de la ville de Stockholm, devient le signe des errances
et du retour a la foi, fait par un homme du début du 20° siecle. Il devient le

cheminement symbolique de I’homme a cette époque trouble de I’histoire.

2.2 La Grand-route et le personnage prophete

2.2.1 Une promenade dans la ville et le proces de dévastation

Si on lit le texte de La Grand-route en association avec une courte histoire

133

racontée dans Un livre bleu (1907) ™, recueil complexe de réflexions sur I’homme et

sur Dieu, on trouve le récit d’'une promenade que I’auteur a fait un matin dans la ville.
Celle-ci prend la tournure d’une agonie, durant laquelle il revit en une heure sa vie
entiere. La promenade ressemble a celle proposée par Anita Persson dans Stockholm,

en suivant les stations de La Grand-route, avec un détour par le centre de la ville.

« Le Maitre dit : Voici une histoire étrange, incompréhensible, mais qui mérite que 1’on
s’en souvienne. Un matin je me réveillai de bonne humeur sans raison apparente.
Comme répondant a un appel, je partis en promenade en direction du centre, sans but
précis ; je me retrouvai dans le quartier ou je suis né et ou j’ai grandi ; je vis 1’école
primaire, le college, la maison de mes parents : je parcourus les ruelles, passai devant
I’établissement ou j’enseignais lorsque j’étais étudiant (...) ; puis le lycée, ou je passai
le baccalauréat ; (...) la maison dans laquelle je me mariai la premiere fois... Tout
commencait a s’éclairer ; (...) En une heure, j’avais revécu ma vie grace a des images
éloquentes ; il ne manquait que trois années que je fusse dans le présent. Cela
ressemblait & une agonie, instant supréme ot toute votre vie se déroule devant vous. A
nouveau je me sentis poussé vers le nord, vers le quartier ou habitaient ma plus jeune
enfant et sa mére... A mon arrivée, le soleil brillait, la table était mise pour le café, tout
respirait la beauté et le bien-étre, le confort et ’amour. Je fus accueilli amicalement ;
un instant, je sentis mon sombre passé s’évanouir et éprouvai le bonheur de vivre dans
le présent. (...) Je repartis comblé de bonheur. (...) Une fois rentré, j’appris au cours
d’une conversation téléphonique que mon pire ennemi venait de décéder le matin
méme et que son agonie s’était déroulée a I’heure de ma promenade. » 13

32 Barbro Ohlsson, dans son analyse sur les images scéniques de La Grand-route, arrive au

symbole, méme si I’auteur pense que les moulins du deuxieme tableau rappellent les deux moulins de
Norrtullsgatan, a Stockholm, que Strindberg avait connu dans son enfance. Voir OHLSON Barbro,
« Stora landsviigens scenbilder. Ett forsok till symboltolkning’ » in Meddelanden fran
Strindbergsdllskapet (Messages), Société Strindberg, Stockholm, 1962, pp. 18-28, cité par ROBINSON
Michael (éd.), An International Adnotated Bibliography of Strindberg Studies : 1870-2005, p. 1467
(Note E59 :21).

133 Voir « Toute une vie en une heure » dans STRINDBERG, Un livre bleu, p. 101.
13 STRINDBERG, Un livre bleu, pp. 101-102.
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Dans cette promenade dans la ville, dont le trajet ressemble tant a la « grand-
route » on pourrait bien avoir trouvé le point de départ pour comprendre la piece de
théatre, comme un processus de dévastation'>. La piece elle-méme commence au
moment ou le personnage se dirige vers la mort. Elle finit au moment ou il meurt.
Toute sa vie se déroule a nouveau devant ses yeux, durant une simple promenade, qui
I’amene sur les lieux de son enfance, de son premier amour, de ses conflits avec la
société, en tant qu’écrivain, ainsi que sur le lieu des adieux qu’il fait a sa fille et a sa
femme. C’est une agonie, comme il le définit lui-méme, « I’instant supréme ou toute
votre vie se déroule devant vous »°, qui éclaire et donne sens 2 tout ce qui s’est
passé avec lui. C’est ce que Swedenborg'”’ définit par le processus de dévastation.
Strindberg a intégré plusieurs fois dans ses ceuvres ce genre de moments d’agonie. Il a
créé des personnages qui font ce parcours étrange juste avant de mourir. Il s’agit entre
autres de I’Etranger du Chemin de Damas, dont le cheminement commence et finit sur
la place de la ville, ou arrive un cortege funéraire, qui symbolise sa propre mort. C’est
aussi le Chasseur dans La Grand-route. Les deux cheminements ramenent les
personnages dans des situations d’angoisse, d’emprisonnement, mais chaque
tribulation qu’ils rencontrent sur leur route les aide a avancer, a mieux comprendre
leurs propres fautes, et finalement a se libérer.

Goran Stockenstrom analyse avec beaucoup d’attention dans son essai « August
Strindberg, a modernist in spite of himself », la maniere dont la sortie de la crise
existentielle, qu’il traverse vers ses 40 ans, influence Strindberg sur plusieurs plans.
Le concept de dévastation, repris de Swedenborg, lui donne la clef pour interpréter
son vécu. Des lors, il utilise ce concept dans son proces de création, pour donner a

vivre, au lecteur ou au spectateur, le processus douloureux de purification de I’ame :

« The break-through in March of 1897 had allowed Strindberg to interpret vastation in
analogy to his own redemption, the scourges visited upon him by the disciplinary

135 P e R . R
Processus décrit par Swedenborg concernant la purification de I’8me humaine apres la mort.

Voir STOCKENSTROM, « August Strindberg : A Modernist in Spite of Himself », p. 103.

136 STRINDBERG, Un livre bleu, p. 101

" Emanuel Swedenborg (1688-1772) est un scientifique, théologien et philosophe suédois du
18°™ sidcle. Il a publié des études de mathématiques, géologie, cosmologie, mécanique, physique,
anatomie et autres. A 1’Age de cinquante-six ans, il déclare étre entré dans une phase spirituelle de sa
vie, considérée par certains commentateurs la manifestation d’une maladie mentale. Il a des réves et
des visions mystiques dans lesquels il discute avec des anges et des esprits, voire avec Dieu et Jésus-
Christ, et visite le Paradis et I’Enfer. « Le mysticisme de Swedenborg se fonde sur l'idée de
correspondance. » Dans POIRIER Mario, « Le mystere Swedenborg : raison ou déraison ? » in Santé
mentale au Québec (28/1, printemps 2003), pp. 258-277, citation a la p. 263, accessible en ligne a
I’adresse DOI : 10.7202/006991ar (consulté le 25.06.2018).
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spirits, a stage of spiritual purification by divine grace, transposed from the spiritual to
the phenomenal world. Out of this had emerged a new kind of ego functioning,
Strindberg being the servant of the divine with a prophetic mission. » '**

Plusieurs de ces histoires, surtout celles qu’il écrit pour la scene, reprennent le
fil de la vie de ’homme, comme s’il la revivait au moment de la mort. Le dramaturge
transpose a tous ces personnages des bribes de sa propre biographie, car il a gardé
toute sa vie I’exigence, née durant sa période naturalistel39, de décrire seulement le
réel, ce qu’il voyait, ce qu’il avait vécu.

Mais le but n’est pas de faire une piece autobiographique. Dans une lettre qu’il

envoie a son éditeur, Emil Schering, en 1907, Strindberg écrivait :

« Lisez mes nouveaux drames comme tels ; c’est, comme toujours, une mosaique, des
bribes de ma vie mélée a celle des autres et, je vous prie, ne prenez pas cela comme une
autobiographie ou des confessions. Ce qui ne correspond pas aux faits releve de la
littérature, pas du mensonge.m [...] Ma vie entiere m’apparait souvent comme une

mise en scéne, faite 2 mon intention afin que je la décrive et que j’en souffre. »'*' — A
Emil Schering, le 2 avril 1907, son traducteur allemand.

Cette lettre donne une clé importante pour comprendre comment lire les

éléments autobiographiques, présents dans un texte strindbergien.

2.2.2 Vie comme « morala exemplum »

Michael Robinson a nommé son volume « Strindberg and Autobiography »
pour souligner comment Strindberg crée de la littérature a partir de son
autobiographie, comment il assume des rdles qu’on peut regarder comme
archétypaux, soit « le rebelle iconoclaste » ou, apres 1’expérience de [’Inferno, «le

prophete rébarbatif » — « the reluctant prophet ». A chaque fois, dit Robinson :
« Strindberg, the truth-sayer, who unmasks the web of deceit and lies with ‘the simple,

raw language of truth’, is only one aspect of the almost archetypal self-projection
which his writing has imposed upon his readers. » '

13 STOCKENSTROM, « August Strindberg : A Modernist in Spite of Himself », p. 103.

139 Dans lettre & sa sceur Elisabeth, du 13 juin 1882, Strindberg donne ce conseil : « Ecrire ne
signifie pas lacher la bride a son imagination, ni inventer des choses qui n’ont jamais existé, mais
raconter celles qu’on a vécues. Celui qui raconte ce qu’il a vécu est un écrivain et par le récit de ses
expériences il se rend utile aux autres. » Voir STRINDBERG August, Correspondance Tome 1 (1858-
1885), traduit par Elena Balzamo, Zulma, Paris, 2009, p. 201 ; cité aussi par ROBINSON Michael,
Studies in Strindberg, Ubiquity Press, London, 2013, p. 25.

"0 Lettre 2 Emil Schering du 2 avril 1907, cité par BALZAMO, « Je suis un vrai diable ». Dix
essais sur Strindberg, L’Harmattan, Paris, 2014, p. 341.

14 BALZAMO, « Je suis un vrai diable », p. 113, note 5.

ROBINSON Michael, Strindberg and Autobiography, Ubiquity Press Ltd./Norvik Press,
London, (1986) 2013, disponible en ligne a I’adresse: http://dx.doi.org/10.5334/bab, p. 16 (consulté le
20.09.2016).
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La vie de I’auteur devient une forme emblématique de « prévenir les autres » et
Strindberg ressent le devoir de la rendre publique, de proclamer I’ordre moral, de
chatier les autres, en tant que « prédicateur, prophete et proclamateur de la vérité » —
« the preacher, the prophet, the truth teller », soutient Robinson.'*

Goran Stockenstrom documente a travers les nombreux textes écrits apres la
crise de l'Inferno, la maniere dont la vie de Strindberg devient un exemple de
moralité, « morala exemplum ». Dans le roman ou dans le drame, dans la trilogie de
I’ Inferno, pour la prose, ou dans Vers Damas, au théatre, le theme de la conversion se
trouve au cceur de ses textes. L’opinion du chercheur sur le réle prophétique de

Strindberg est claire :

« As an author Strindberg viewed his mission from henceforth in two related roles and
functions. Chosen to embody the essence and will of The Eternal One and his Powers,
his mission was to explain the ways of God to man. Under this prophetic role fell also
the sacred duty to depict and castigate a materialistic society — themes central to works
such as his novels The Gothic Rooms (1904) and Black Banners (1907) as well as, to a
lesser degree, his Chamber Plays. » '**

Ce theéme revient dans La Grand-route. Ulf Olsson, dans son analyse des

Drapeaux Noirs, trouve que :

« ...I’autoportrait et 1’autocritique sont les garants de la véridicité du portrait et de la
critique des autres » .

Les faits décrits partent d’un souvenir personnel, mais ils comptent seulement a
partir du moment ou ils sont interprétés du point de vue de la foi chrétienne, soutient
Olsson'*®. Tenant compte de cela, le critique suédois considere que le roman a un

caractere allégorique et prophétique. 11 dit :

« On peut parler d’un texte qui prophétise plus qu’il ne décrit et qui cherche a faire en
sorte que le lecteur voie... »

La Grand-route peut étre considérée comme le parent proche et méme une sorte
de version dramatique des Drapeaux Noirs."*® A chaque station, Strindberg attaque la
société de son temps, l’athéisme, le matérialisme, comme on peut aisément
I’identifier. Ileana Berlogea choisit de présenter en premier la critique de la société

matérialiste athée, visible dans la troisiéme station :

143 ROBINSON, Strindberg and Autobiography, p. 141.

144 STOCKENSTROM, « August Strindberg: A Modernist in Spite of Himself » p. 105.

3 0OLSSON Ulf, « Le signe ensanglanté. Sens et sexualité dans Drapeaux Noirs » in Strindberg
(Cahier de I’Herne), Balzamo Elena (éd.), I'Herne, Paris, 2000, p. 283.

16 OLSSON, « Le signe ensanglanté. Sens et sexualité dans Drapeaux Noirs », p. 284.
T OLSSON, « Le signe ensanglanté. Sens et sexualité dans Drapeaux Noirs », p. 283.
8 OLSSON, « Le signe ensanglanté. Sens et sexualité dans Drapeaux Noirs », p. 283.
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« Le retour a la vie ne signifie que la rencontre avec le cercle des personnages de
Svarta Fanor, avec les idiots du Village des Anes, ol I'Instituteur doit faire semblant
d’étre béte pour ne pas se faire arréter. Dans le Village des Anes, la science est inutile
et savoir calculer ’année de la naissance de César, par rapport a la naissance du Christ,
semble la plus grande bétise ; ce qu’on connait c’est le taux des actions a la bourse, le
prix de I’orge, la possibilité de gagner... Mais le Chasseur et I’Instituteur pourront tout
de méme obtenir la liberté s’ils viennent participer au salon littéraire de la femme du
Forgeron. »' ¥

Cette mise-en-rapport des deux textes a été faite par I’historienne en théatre
durant la période communiste. Méme si Ileana Berlogea ne fait que décrire une des
stations de La Grand-route, pour tout lecteur le caractere critique de la société dans
laquelle ils vivaient tous, sous le régime de Ceausescu, aurait été évidente : une

preuve de plus du caractere prophétique de 1’écriture strindbergienne.

2.3 La Grand-route et la critique prophétique de la société
On s’arréte sur la scene du Forgeron, a la troisieme station et celle du Japonais,
a la quatrieme station, pour constater quelles sont les situations politiques ou sociales

évoquées et critiquées par Strindberg.

2.3.1 La critique de lidolatrie du pouvoir

Dans la deuxieme station de La Grand-route, Strindberg attaque le culte du
héros guerrier en Suede, du roi Charles XII. Un drame historique, des articles de
presse, un essai de la Mystique de I’Histoire Universelle’’, tous tournent autour de ce
roi guerrier, qui pour Strindberg n’est que le destructeur de la Suede. Le personnage

est évoqué aussi dans Un livre bleu :

Se promenant dans la Valée des larmes, le Maitre arriva dans une ville. Au centre de la
Grande-Place se trouvait une statue en bronze représentant le Destructeur de la patrie.
La jeunesse défilait en hommage au héros. Le Maitre questionna le guide : Pourquoi

149 . . . . ..
Ileana Berlogea affirme dans sa monographie sur Stirndberg, en roumain, en original :

« Reintoarcerea la viatd nu Tnseamna altceva decat reintdlnirea cu cercul celor din Svarta Fanorm cu
prostii din Satul Magarilor, unde invititorul trebuie si se facd prost pentru a nu fi arestat. In Satul
Magarilor, stiinta este inutild si calcularea anului nasterii lui Cezar, In raport cu nasterea lui Cristos,
pare o idiotie ; ceea ce se cunoaste usor, foate bine, este mersul actiunilor la bursa, pretul secarei si al
orzului, posibilitatea de a castiga... Dar totusi Vanatorul si Invatatorul isi pot obtine libertatea dacd vin
la salonul literar al sotiei Fierarului.» dans BERLOGEA lleana, Strindberg, un precursor solitar al
teatrului contemporan, Ed. Academiei, Bucuresti, 2011, p. 223.

30 Sophie Grimal présente cet ouvrage en disant : « Cherchant une tribune pour exposer en
détail ses réflexions sur la place de la religion dans la société humaine, entre le 20 février et le 30 mai
1903, il publia dans Svenska Dagbladet une série d’articles nommé La Mystique de [’histoire
universelle. » dans GRIMAL Sophie, « Un livre bleu : testament spirituel d’August Strindberg », in
BaLzAMO Elena (éd.), Strindberg, Ed. de I’Herne, Paris, 2000, pp. 217-228, citation a la page p. 222.
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fétent-ils le Destructeur de la patrie ? — Je ne sais pas, répond-t-il. — Ont-ils perdu la

téte ? — Probablement ; ici tout est inversé."’

Pour définir le contexte historique : devenu roi a 15 ans, en 1697, Charles XII a
di faire face a une triple coalition de pouvoirs qui se sont tournés contre la Suede et il
a vaincu les royaumes de Norvege-Danemark, de Pologne et de Russie. Trop
orgueilleux, il ne s’est pas arrété, mais il a continué a lutter contre le tsar Pierre I, en
1709, ce qui, finalement, a mené a sa mort en 1718 et au déclin de la Suede, devenue
un royaume constitutionnel pour plus d’un demi-siecle. En 1884, la dépouille du roi a
été ramenée a Stockholm et un culte de ce roi guerrier commenga a croitre en Suede,
culte auquel Strindberg s’est fortement opposé.

Apres avoir voulu descendre le roi du piédestal sur lequel on I’avait rehaussé,
Strindberg attaque ceux qui le transforment en héros. Dans La Grand-route, le
Forgeron, le tyran qui refuse la culture et qui met en prison les hommes intelligents,
adore Charles XII. Méme si Strindberg critique la société de son temps, avec le recul
d’un siecle on a I'impression de reconnaitre toutes les tyrannies du 20° siecle et leurs
tyrans. Ce n’est peut-€tre pas une coincidence que, trente ans apres, ceux qui

152 1 ¢ culte du héros

adoraient le roi Carol XII, étaient aussi les admirateurs de Hitler
guerrier, destructeur du pays, ne pouvait qu’amener des nouveaux désastres. Et
Strindberg 1’avait compris.

Comme on vient de le dire, dans les années 1980, en Roumanie, sous les traits
du personnage du Forgeron on aurait pu reconnaitre la figure de Ceausescu. Ileana
Berlogea, critique de théatre en Roumanie, avait commencé a écrire sa monographie
sur Strindberg dans les années 1970, mais elle a arrété net son travail en 1981, par
peur de ce qu’elle devait citer. Comment ne pas lire le passage suivant, qui appartient
au tableau qui se déroule a Ane-ville, sans penser 2 la situation de I’intelligentsia qui

devait se cacher et ne jamais trahir ses véritables pensées. L’Instituteur explique sa

situation au Voyageur, qui venait juste d’arriver au village :

L’INSTITUTEUR : .... Je suis le seul homme sensé du village. C’est d’ailleurs pourquoi je
suis obligé de faire I’idiot, autrement on me jettera en prison. J’ai une formation

3! STRINDBERG, Un Livre Bleu, p. 47.

"2’ information est donnée par Susan Bantly, qui dit : « Representatives of the extreme right

also adopted Charles XII in the 1930s as the model of strong military leader. This is the beginning of
Charles XII's association with Nazi and neo-Nazi movements. Charles XII's role as absolute monarch
is seen in a positive light and compared with Hitler’s role as a dictator. » dans BRANTLY C. Susan, The
Historical Novel, Transnationalism and Postmodern Era — Presenting the Past, Routledge, New York,
2017, p. 121.

61



universitaire, savez-vous ! (...) Voici le forgeron ! Je mets le masque, sinon, il croirait
que je suis sensé et il me fera jeter en prison ! (GR, p. 468)

La rencontre avec le Forgeron semble appartenir a une sceéne de fou, digne
d’ailleurs du Théatre de I’ Absurde. Des qu’il est parti, le Voyageur se demande s’il

est dans un vrai village ou dans un asile de fous.

LE VOYAGEUR : Est-ce vraiment un village ou bien un asile ?

L’INSTITUTEUR : Les deux ! A force de méchanceté, ils sont devenus fous !

LE VOYAGEUR : On vous surveille ?

L’INSTITUTEUR : Je suis en observation. On me soupconne d’avoir toute ma raison.
LE VOYAGEUR : Venez donc avec nous et partons ensemble !

L’INSTITUTEUR : On nous rattrapera tous les trois ! (...)

LE VOYAGEUR : Qui est ce forgeron ?

L’ INSTITUTEUR : Le dieu de fange dont parle Isaie. Il est fait de la méchanceté, de
I’envie, de la haine et des mensonges des autres. Il est devenu maire de ce village,
parce que le boulanger en était plus digne.

C’est vrai qu’une scene comme cela, écrite en 1909, n’a jamais pu étre jouée
durant la dictature communiste, dans la Roumanie des années 1980, et elle ne sera
jouée sous aucune dictature. Méme si August Strindberg n’a pas prévu, avec date et
lieu, les pays et les peuples qui vivront sous une dictature, il décrit I’essence méme du
mécanisme qui met ce systeme en marche a travers le dialogue entre 1’ Instituteur et le
Forgeron et la réflexion du professeur qui s’ensuit. Il regarde la société de son temps
et voit en elle les germes des dictatures a venir, dans 1’illusion engendrée par
I’athéisme et le culte d’un héros guerrier. A son propre constat, en tant qu’auteur, il
veut donner du poids par la référence aux paroles d’Esaie. Ce n’est pas une référence

exacte et méme tres difficile a identifier dans le livre biblique, mais le nom d’un

prophéte ressurgit et cela devrait étre suffisant pour ses auditeurs.

2.3.2 Dévoiler les péchés d’une société de consommation
La critique de Strindberg va encore plus loin : il dévoile aussi les péchés d’une
société de consommation. Dans le passage de Tophet, le Chasseur rencontre le

marchand Japonais. On cite les raisons pour lesquelles, lui, il arrive au désespoir :

LE JAPONAIS : J’ai quitté mon pays parce que j avais commis une mauvaise action. Je
suis venu ici avec la ferme intention de devenir un honnéte homme et de respecter
strictement les lois de I’honneur et de la conscience. J’ai vendu des bons produits a des
prix raisonnables, mais les habitants de cette ville n’aimaient que les produits de
mauvaise qualité vendus a de tres bas prix. Il ne me restait plus qu’a suivre leurs gofits
ou a périr. Alors, au lieu de distiller le parfum des fleurs, je leur ai vendu des produits
chimiques ; a la place des feuilles de thé, ils ont acheté des fleurs de prunier ou de
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cerisier ; au début, ma conscience me laissait en paix, il fallait bien vivre ! Mais un
jour, il y a quinze ans de cela, je me suis réveillé. J’ai ouvert le grand livre et j’ai lu.
Jour et nuit, nuit et jour, je me suis retrouvé en face de la comptabilité truquée, des
articles falsifiés, des malversations. J’ai tenté de lutter, mais en vain : trop tard. La
mort, seule, peut me délivrer car c¢’est dans la chair que réside le mal. (GR, p. 484)

Dans ce passage, Strindberg tisse plusieurs themes, comme il en a d’ailleurs
I’habitude. Il fait en premier une critique de la société de son temps, ol tout est
devenu mensonge. Un peu plus tard, c’est le personnage du Chasseur qui fait un
portrait similaire de lui-méme. Pour lui, ce n’est pas le parfum qu’il a truqué, mais les

mots-mémes.

LE CHASSEUR : On m’a bourré de mensonges, c’est pourquoi ma personne est faussée,
pillée, falsifiée ! (...). J’ai mis en circulation une monnaie fausse sans le savoir, c’est
pourquoi je ne suis pas I’homme que je suis... (GR, p. 499)

On est dans un monde avide de pouvoir, ol toutes les paroles et les produits
sont devenus des mensonges. Le Japonais est en quelque sorte un double du Chasseur.
Comme d’habitude, Strindberg rattache a chacun de ces personnages des traits de lui-
méme, des bribes de son autobiographie. Mais si le Chasseur trouvera la paix, en
criant vers Dieu, le marchand venu de 1’autre bout du monde est bien plus susceptible
d’étre détruit par cette société moderne qui ne reconnait plus les vraies valeurs. La loi
qui le juge a I’intérieur de son ame le condamne et le fait mourir.

Insérant un poeme japonais dans le texte, Strindberg introduit avec discrétion le
theme du péché et du jugement des dieux. Ainsi, au moment d’exprimer sa décision,
le Japonais parle dans sa langue, et il parle en vers, reproduisant un poeme japonais

3

ancien'. Mais quand il en fait la traduction, le dramaturge change, presque

imperceptiblement, le sens des mots. Voici le poeme, d’abord en japonais translittéré,
incompréhensible pour le personnage et le lecteur/spectateur, puis dans la traduction

que le Japonais en propose au Chasseur (GR, 485) :

Chiru hana wo
Nani ka uramin
Yo no naka ni
Waga ni tomoni
Arami no kawa.

3371 s’agit du texte d’un auteur japonais anonyme, traduit en anglais par Laurel Rodd, dans

Kokinshu : A Collection of Poems Ancient and Modern (C & T Asian Languages Series / English and
Japanese Edition), traduction par Laurel R. Rodd et Mary C. Henkenius, Cheng&Tsui, Boston, 1996, p.
80, poeme cité accessible en ligne a I’adresse :
www.klingonbuddhist.wordpress.com/20015/04/15/scattering-blossoms/ (consulté le 8.05.2017). C’est
la seule traduction avec laquelle on a pu comparer la traduction faire par Strindberg lui-méme,
directement dans le texte de La Grand-route, pour pouvoir décéler s’il a fait des modifications du sens
originel japonais.
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La traduction donnée dans le texte dramatique est :

« Les fleurs sont effeuillées. Pourquoi pleurer ? Selon la volonté des dieux, je dois
périr, comme elles »

La raison de la mort volontaire du marchand est exprimée par ce poeme, en
introduisant le theme du jugement des dieux, qui le condamnent a cause de ses
péchés. Ce qui est intéressant, et qui met en évidence le but de Strindberg d’appeler a
la conversion, est que dans 1’original japonais il n’est pas question de la volonté des
dieux. La traduction anglaise de Rodd, la seule avec laquelle on a pu comparer le

texte de La Grand-route, semble étre plus proche du sens originel :

« Why should we grieve to see the petals falling to earth for won’t we too, who share
this ephemeral existence, someday follow ? »

On le voit, seule la constatation que, dans ce monde éphémere, ’homme,
comme la fleur, disparaitront est bien présente. Des lors Strindberg introduit I’idée de
la volonté des dieux en lien avec la question de la punition. Cela lui sert a souligner
I’existence d’une loi morale dans le cceur de tout homme. Mais en changeant le sens
du poeme il reprend un élément présent dans le drame japonais, comme il le souligne
dans son article «La Renaissance religieuse » ' lorsqu’il évoque ce que dit

N 1
Suyematsu a ce propos' > :

«L’idée japonaise que “toute bonne action est payée et tout mauvais acte puni” a
toujours été exprimée dans toutes sortes de poésie, voire des drames... Chez nous [les
japonais], les personnages fictifs obtiennent leur salaire ou leur peine, et les prieres, que
ce soit dans les livres ou sur la scene, sont placées de telle sorte qu’elles font une
profonde impression sur le lecteur ou sur le spectateur... Je me souviens que j’ai versé
souvent des larmes quand j’ai lu des poemes ou j’ai entendu des chants dramatiques ou
j’ai assisté aux spectacles. Cet élément semble manquer dans le théitre européen. » >°

Il est intéressant de remarquer comment, dans sa recherche sur la forme de
I’écriture dramatique, Strindberg répond a cette exigence « orientale » qui rejoint ses
propres préoccupations. Il introduit a un moment, a la fois tragique et poétique, un
poeme-priere qui évoque la punition des péchés. Avant d’entrer plus avant dans la
compréhension de cette sceéne et pour mieux entrer dans I’esprit de ce texte étrange
qu’est La Grand-route, il faut comprendre le mécanisme de I’ensemble.

L’auteur critique la société, mais en méme temps, il semble lancer un appel a la

conversion, un appel dans lequel il veut inclure le monde entier, jusqu’au Japon.

311 s’agit d’un essai publié par Strindberg en 1910.

"33 STRINDBERG August, « Ljusets fiender », in Religis rencissans eller Religion mot teologi,
1910, p. 244, accessible en ligne a I’adresse : http:/litteraturbanken.se/ (consulté le 05.03.2017).

136 Voir STRINDBERG, « Ljusets fiender », p. 244.
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L’épisode de la rencontre avec le Japonais, sur lequel on se concentre dans les
chapitres suivants pour faire une analyse comparative avec le Livre de Jérémie, est
intégré dans un texte qui reste pour beaucoup de critiques et metteurs en scene
déroutant et méme décevant. Comment peut-on le comprendre ? Quel genre de texte
écrit Strindberg ? Quel est son point de départ ?

Chaque moment de spectacle, et parfois il y en a plusieurs a I’intérieur d’une
seule station (voir la station 4, dans la ville de Tophet), donne 1’impression d’€tre un
spectacle a part, que rien ne relie au reste. Le moment du Japonais lui-méme semble
couper le rythme, introduire non seulement un nouveau personnage, une nouvelle
histoire, mais un autre monde culturel, une autre forme d’expression, et méme une
autre langue. En analysant les différents moments, on découvre qu’a chaque fois il y a
un vice qui est critiqué, toujours d’une autre maniere. La forme change, car 1’histoire
du péché de I’homme se multiplie dans des contextes différents. Elle prend ampleur
sur un plan politique et social dans le Village des Anes, aprés avoir commencée par
une simple querelle de deux meuniers voisins, aux moulins a vents. Elle s’étend
ensuite géographiquement jusqu’a 1’autre bout de la terre, par la présence du
commercant japonais. A chaque fois, pour chaque récit, le vécu du dramaturge est la
source de sa critique de la société. Car ce sont ses propres dérives et ses propres
péchés qu’il confesse a travers différents personnages. Ce qui préoccupe Strindberg et
qui est essentiel dans le contexte prophétique qu’on essaie de décrire, est que tout mal
a des conséquences. C’est ce qu’on retrouve surtout dans la scéne du marchand de
Tophet, empruntant une forme d’expression qui inclut le lyrisme propre au théatre
japonais.

Deux moments de critique prophétique de la société sont traités par Strindberg
dans deux clés différentes de spectacle. On approfondira plus loin les sources et les
propositions de spectacles que le dramaturge fait dans La Grand-route, station par

station.

2.4 Strindberg, prophete au théatre

En commence ici par regarder le parcours du dramaturge, considéré un
précurseur du théatre contemporain, pour revenir ensuite a son dernier texte
dramatique, considéré comme testamentaire aussi du point de vue artistique.

Suivant le second sens du mot prophete proposé au début de ce chapitre,

I’écriture d’ August Strindberg est considérée comme prophétique pour le 20° siecle. 11
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surprend, comme on I’a dit, par la force de son théatre naturaliste, mais il est aussi un
expressionniste15 "avant la lettre, il semble ouvrir la porte aux modernistes et méme,
selon Martin Esslin' 8, au Théatre de 1’ Absurde.

Quand il a recu le Prix Nobel, en 1936% 9, Eugene O’Neill a choisi de parler de
Strindberg dans son discours de remerciement. L’écrivain américain a souligné tout ce
qu’il devait a ce Maitre de 1’écriture dramatique, en rappelant que c’est grace a lui
qu’il a pensé pour la premiere fois a écrire et a imaginer ce que le drame moderne

peut étre :

« It was reading his plays when I first started to write back in the winter of 1913-14
that, above all else, first gave me the vision of what modern drama could be, and first
inspired me with the urge to write for the theatre myself »'®.

Cet hommage résume 1’essentiel sur le grand dramaturge suédois, qui, de son
vivant, n’a pas eu la reconnaissance des siens. Et surtout pas le Prix Nobel.

On ne s’attardera pas sur I’ensemble de la création dramatique strindbergienne,
qui comporte soixante-cing pieces de théatre, depuis les premiers textes romantiques
des années 1870, jusqu’aux drames historiques, les pieces du réve et les pieces de
chambre du début du 20° siecle — qui annoncent 1’expressionisme et le modernisme —
en passant par les textes des années 1880, comme Mademoiselle Julie, Le pére ou Les
créditeurs. Ces chefs d’ceuvres du naturalisme, parus deés la naissance de ce courant
au théatre, le définissent et créent des reperes indéniables. On se concentrera sur les
traits essentiels de la dramaturgie strindbergienne retrouvées dans La Grand-route,
car, dans ce dernier drame, 1’auteur semble revisiter sa création entiere et lui
emprunter ce qu’il trouve précieux a chaque époque. Dans ce qui suit, on passera en
revue les grands étapes de sa dramaturgie, mettant en exergue les éléments repris dans

son texte testamentaire.

57 a trilogie Le chemin de Damas (1898-1904) est considérée comme 1’oeuvre novatrice de

Strindberg, qui ouvre la voie de [I’expressionisme. L’idée de Strindberg, précurseur de
I’expressionisme, est soutenue, entre autres, par DAHLSTROM Carl, Strindberg's dramatic
expressionism, Ann Arbor, University of Michigan, 1930 ; « Origins of Strindberg’s expressionism »,
in Scandinavian Studies Vol. 34/1 (Ffévrier), pp. 36-46, University of Illinois Press, 1962 accessible
en ligne a I’adresse : http://www.jstor.org/stable/40916373 (consulté le 4.4.2018) ; ROBINSON Michael,
ROSSEL Sven Hakon (éds.), Expressionism and Modernism. New Approaches to August Strindberg
(Wiener Studien zur Skandinavistik WSS), Prisens Verlag, Wien, 1999.

158 BSSLIN Martin, Le thédtre de I’Absurde, traduit par Marguerite Buchet, Francine del Pierre,
Fance Frank, Buchet/Chastel, Paris, 1963, p. 330.

% O’NEILL  Eugene, Banquet Speech, disponible en ligne a Iadresse
http://www.nobelprize.org/nobel_prizes/literature/laureates/1936/oneill-speech.html (consulté le
29.04.2017).

10 O’NEILL, Banquet Speech.
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2.4.1 Le choc du réel dans le thédtre naturaliste

Strindberg est surtout applaudi aujourd’hui pour ses pieces naturalistes.
Proposant une mise en scene réaliste, ainsi que des conflits menés a 1’extréme, le
suédois a innové le théatre des années 1880. Certes, que peut-il y avoir de plus
émerveillant pour un acteur, méme de nos jours, que de donner vie a des hommes et
des femmes dont le psychisme est dans un état si instable, dont la relation a 1’autre est
si passionnelle et dévorante, que leur rencontre les amene au bord du désespoir et au
seuil entre la vie et la mort ? On reconnait dans ce type de texte naturaliste 1’intérét de
cette époque, de la fin du 19°™ siécle, pour les recherches psychiatriques autour de la
« lutte des cerveaux » et de I’hypnose, surtout celle menées a Paris par le docteur
Charcot'®'. Strindberg se concoit, en tant que dramaturge, comme quelqu’un qui
disseque I’€tre vivant et expose publiquement les mécanismes psychiques durant un
processus qu’il appelle « vivisection ». Cette période de création, comme Elena

Balzamo la définit :

«répond a son golt pour I’introspection psychologique, dominant a partir de 1886,

lorsqu’il abandonne la problématique sociale, et participe a I’entreprise de
“vivisection” de méme que les deux recueils portant ce titre, le Fils de la servante (la
vivisection de soi), le Plaidoyer d’un fou (la vivisection de Siri), et ses autres pieces
naturalistes. »'®

Mademoiselle Julie reste, parmi ses écrits, celui qui a le plus marqué les arts du
spectacle et qui a renforcé le théatre naturaliste, méme si Strindberg n’est pas le
créateur de ce courant. Le manifesto du théatre naturaliste peut étre trouvé dans les
textes de Zola, dont la préface écrite pour Thérese Raquin, en 1873, adaptation
scénique de son roman'®. Les principes qu’il pose en théorie ont été mis en pratique

par André Antoine'®, fondateur du Thédtre Libre, en 1887. Mais c’est Strindberg qui

' Jean Martin Charcot (1825-1893) était un neurologue francais, connu aujourd’hui surtout

pour ses études sur ’hypnose et 1’hystérie. Strindberg, durant son séjour a Paris, a partir de 1885, a
fréquenté les conférences de Charcot a I'hopital de la Salpétriere. Voir plus sur I’influence de Charcot,
Bernheim et Ribot sur Strindberg dans SMITH Matthew Wilson, The Nervous Stage : Nineteenth-
century Neuroscience and the Birth of Modern Theatre, Oxford University Press, 2017, p. 165 : « The
shift from Zola’s Naturalism of biology and environment, to Strindberg’s mélange of biology,
experiment, and hypnotic forces, can also be expressed as a shift of mentors, for what Bernard and
Taine were for Zola, Charcot and Bernheim were for Strindberg. »

12 BALZAMO Elena, « Je suis un vrai diable », pp. 69-70. Strindberg fait de lui-méme, ainsi que
de sa femme, Siri van Essen, le sujet de ses deux études de « vivisection», dans les romans cités par

Balzamo.
163

Thérése Raquin, roman de Zola écrit en 1867, a été adapté pour la scéne par 1’auteur méme,
en 1873. Les fondements du théatre naturaliste de Zola et Antoine sont présentés aussi dans INNES
Christopher, A source book on naturalist theatre, Routledge, London-New York, 2000, pp. 46-53.

1641 acteur et metteur en scéne André Antoine (1858-1953) a fondé a Paris, en 1887, le Thédtre
Libre, dans le désir de mettre en scene Thérése Raquin de Zola, et il a continué, en 1897, avec le
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a parfait le concept du ce genre de théatre dans la préface de Mademoiselle Julie
(1887). Ce texte a d’ailleurs vu le jour, en 1893, sur la scene du théatre d’ Antoine,
apres avoir été rejetée en Suede et bannie au Danemark a cause de son caractere
choquant'®.

En effet, I’action se déroule durant la Nuit de la Saint-Jean dans la cuisine de la
maison du Colonel, ou sa fille, Mademoiselle Julie, pousse la relation avec le serviteur
Jean au-dela des limites de la décence, des regles sociales, voire au-dela de ce qu’elle-
méme juge acceptable. Pour cette raison, le lendemain matin, hantée par les remords
et effrayée par le retour de son pere, la jeune femme se suicide. Le concept ici proposé
par Strindberg a révolutionné le théatre. Non seulement il conféere une grande
puissance aux personnages et une profondeur au drame psychologique et social, mais
il renonce au décor peint, apportant sur scene seulement des éléments concrets. En
plus, il fait sortir les personnages du salon de la maison et les places dans une cuisine,
I’espace des serviteurs. La cuisine elle-méme, ainsi que les objets qui s’y trouvent ici,
deviennent dans le drame des personnages 2 part entiere' .

August Falck, acteur et metteur en scene, a remporté, vingt ans plus tard, un
grand succes avec Mademoiselle Julie, mise en scene selon les indications de
Strindberg. En 1906, pour une tournée faite a travers la Suede, Falck recréa sur scéne
une cuisine, dans tous ses détails, faisant preuve d’un naturalisme extréme. A ce
propos, Strindberg affirma que « tout était comme il fallait », suivant ce qu’il avait

souhaité dans 1’Introduction de la piece. Mais, a distance de deux décennies, il

Thédtre Antoine, une entreprise qui résista jusqu’en 1906. Les mises-en-scenes d’ Antoine ont privilégié
I’approche naturaliste, révolutionnant le théatre de I’époque : le décor et les accessoires devaient étre
réels, et non peints, le ton de la voix et les gestes des acteurs aussi naturels que possible. Les textes
choisis appartenaient a des auteurs frangais ou étrangers, refusés ailleurs, dont Zola, Tourguéniev,
Ibsen, Strindberg, Hauptmann. Dans son théatre d’essai, il s’est tourné vers les pieces courtes, simples,
en un seul acte. La salle située au 14, Bd de Strasbourg porte aujourd’hui le double nom Antoine-
Simone Berriau, d’apres les deux grands metteurs en scéne qui ont travaillé ici et qui ont marqué
I’histoire du théatre moderne. Voir DUMUR Guy (éd.), Histoire des spectacles (Encyclopédie de la
Pleyade), Gallimard, Paris, 1965, pp. 1085-1092.

1% Strindberg remporte un succes important i Paris et, en 1894, deux autres drames Le Pére et
Les Créditeurs sont mis en scene par Lugné-Poe, au Théatre de 1’(Euvre. Le Pére est le premier texte
avec lequel Strindberg remporte un succes européen. Strindberg sejourne durant ce temps a Paris, ou il
reste jusqu’en 1897. C’est la période dite de I'Inferno. Voir le commentaire de Gunnar Ollén dans
STRINDBERG August, Fadren. Froken Julie. Fordringsdgare (Samlade Verk 27), OLLEN Gunnar (éd.),
Almqvist &  Wiksell forlag, Stockholm, 1984, p. 292, en ligne a [Iadresse:
https://litteraturbanken.se/forfattare/StrindbergA/titlar/Fadren/sida/292/etext (consulté le 25.04.2018).
Pour la chronologie de la vie et 'ceuvre de Strindberg dans le contexte des événements culturels
européens de 1’époque, voir BALZAMO Elena, August Strindberg, visages et destins, Hamy, Paris, 1999,
pp- 23-30.

166

Un exemple sont les bottes du Colonel, qui rendent présente la figure du pere qui juge et
condamne sa fille, méme en absence.
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trouvait superflu de reconstituer I’époque dans les moindres détails, méme si le
réalisme de la cuisine comme espace de jeu était essentiel'®’.

A cette époque, le dramaturge semble étre fatigué du naturalisme trop prolixe en
détails qu’il juge inutiles. Le plateau tournant a été perfectionné par les allemands et
permettait de créer des décors plus vraisemblables et plus faciles a changer. Des lors,
le concret et le réalisme étaient utilisés a 1’exceés. En France, on arriva méme a
construire des décors si lourds, que leur remplacement demandait des longues
intermedes, et la pidce tombait 2 1’oubli durant I’entracte'®®. Le changement que
Strindberg a entrainé au théatre, par la présence de 1’élément réel sur scene, était
devenu en peu de temps, une dangereuse exagération. Brook allait appeler plus tard ce
genre de théatre un « théatre mort »'*°. Ce n’était pas ce que 1’auteur voulait'”’.

Dans La Grand-route on peut retrouver des traces des dialogues conflictuels de
la période naturaliste durant la rencontre entre le Chasseur et Moller, le criminel de la
ville de Tophet. Mais I’ensemble du texte parait loin de I’époque de Mademoiselle

Julie. Que reste-t-il de la force conflictuelle et le souci du réalisme chez Strindberg en

1910 ?

2.4.2 Larecherche de essentiel dans les pieces de chambre

On fait ici un saut du naturalisme des années 1880 a la derniere période du
dramaturge suédois, au début du 20° siécle, quand il a créé son propre théitre, pour
voir comment il a fait la reprise de ses idées de jeunesse. Ceci pour comprendre dans
quel contexte est né le texte de La Grand-route, en 1909.

Le succes remporté par Mademoiselle Julie durant la tournée de 1906,
détermina la création du Thédtre Intime en 1907, une entreprise commune de Falck et
de Strindberg. Au moment ou il décide de s’embarquer dans cette aventure,

Strindberg déclare reprendre a Marx Reinhardt le concept du Kammertheater : la

171’ auteur pense que : « wenn man sich auch nicht selber zu bekiimpfen braucht, so war doch

dieses Tddeln mit Requisiten und Attributen unnétig » (« Si on ne doit pas se contredire soi-méme sur
ce point [la recherche de la vérité], le commerce avec les objets d’antiquaire était inutile. ») Dans
STRINDBERG August, « Kammerspiele », in Dramaturgie, Georg Miiller Verlag, Miinchen, 1920, p. 90.
' Voir STRINDBERG, « Dekoration », in Dramaturgie, pp. 81-82.
Dans son ouvrage The Empty Space, Peter Brook emploie I’expression « deadly theatre »
pour nommer un théatre qui « ne parvient ni a exalter, ni a instruire ; souvent, il ne parvient méme plus
a divertir ». Cette expression, traduite ici mot a mot par « théatre mort » a été transformée en francais et
traduite par « théatre rasoir ». Voir BROOK Peter, L’espace vide, traduit en francais par Christinne
Estienne et Franck Fayolle, Ed. du Seuil, Paris, 1977, p. 26.
70 « Dann trat eine gewisse Stille ein, und das Drama folgte wieder ausgefahrenen Gleisen. »
(«Et puis il y a eu le silence. Et le drame a suivi des chemins non tracés. ») dans STRINDBERG,
« Kammerspiele », in Dramaturgie, p. 71.
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démarche intime, le theme important, le traitement attentif. L’idée de la force du sujet
jointe a la simplicité du traitement se trouvait déja dans les pieces d’un acte qu’il
écrivait dans les années 1880. En fin de carriére, il ne fait que reprendre 1’essentiel de
sa période naturaliste pour le parfaire.

Strindberg révait de la proximité de 1’acteur au public, ce qui permettait a ce
dernier de ne plus crier quand il parle, ni d’exagérer, quand il faisait des gestes. Le
dramaturge voulait proposer seulement des sujets importants et forts, mais limités
dans la durée, et restreints dans les moyens de traitement. Pas d’effets spéciaux, pas
des moments pour applaudir, pas de solos, le dit-il dans les Lettres au Thédtre
Intime""".

C’est suivant ce nouveau manifesto théatral que le dramaturge écrit pour la
scene du Théatre Intime, en 1907, une série de textes appelés par lui « Kamerspiele »,
« pieces de chambre ». Dans cette série s’inscrivent Le Pélican, La sonate des
spectres, La maison brulée, Orage et L’ile des morts. Strindberg voulait méme inviter
d’autres auteurs suédois a écrire pour son théatre, suivant les mémes principes :
imagination liée a 1’observation, simplicit¢ du sujet et un petit nombre de
personnages' >, Pour le dramaturge suédois, ce sont 1a les traits de la modernité du
théatre. Mais ses réves ont été finalement détruits par les calculs financiers et son
théatre a été fermé fin 1910. Parmi les derniéres mises-en-scene faite ici par Falck a
été le spectacle avec La Grand-route, le 12 Février 1910.

Par rapport aux pieces de chambre, La Grand-Route propose sept changements
de décor et voit apparemment s’alterner sur scene une vingtaine de personnages. On
doit des lors s’interroger sur la maniere dont 1’auteur imaginait pouvoir mettre cela en
ceuvre avec peu de moyens. Il était bien conscient de la petitesse de I’espace de scene
du Thédtre Intime, ou il avait créé des décors avec quelques objets et des jeux de
lumiere. Comment faire tenir sept espaces différents dans une chambre ? Et autant de

personnages ? Mais si on fait attention, on remarque que la plupart du temps, le

7! STRINDBERG, « Das Intime Theater », in Dramaturgie, pp. 71-73.

' Dans la lettre & Adolf Paul, du 6 janvier 1907, Strindberg I’invite 2 contribuer au repertoire
de son théatre lui disant : « Si tu écris de nouveau, tiens-moi au courant, mais opte pour une forme
intimiste, avec peu de motifs, mais exploités a fond, peu de personnages, grands points de vue, de
I’imagination libre, mais fondée sur 1’observation, I’expérience, 1’étude ; simple, mais pas simpliste ;
pas de grands moyens techniques, pas de personnages pléthoriques, pas de cinqg actes réglementaires ni
de “vieilles machines”, pas de représentations qui durent toute une soirée. Mademoiselle Julie (sans le
rideau final) a subi I’épreuve du feu, se révélant étre la forme idéale pour le public pressé
d’aujourd’hui : bréve, mais profonde », texte cité par BALZAMO Elena, « Je suis un vrais diable », p.
84.
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dialogue de La Grand-route se porte seulement entre deux personnages : le Chasseur
et 'Ermite, a la premicre station, ensuite le Chasseur et le Voyageur, les deux
meuniers, le Chasseur et la Fille, I’Instituteur et le Chasseur etc. A plusieurs reprises,
I’auteur indique — d’une maniere ou d’une autre — que le Chasseur assiste a des mises-
en-scenes. Dans le contexte du théatre de chambre que Strindberg avait congu pour le
Théatre Intime, peut-on voir dans La Grand-route un texte écrit pour un ou deux
personnages qui donnent elles-mémes plusieurs représentations ou qui commencent a
réver ?

Une piste a explorer pour comprendre comment 1’auteur aurait pu penser une
mise-en-scene simple serait celle de faire une parallele avec les pieces dites « de
réve ». Car apres le choc « naturaliste » apporté au théatre avec Mademoiselle Julie
(1887), Strindberg a renouvelé 1’écriture dramatique une fois de plus, dix ans apres.
En 1897, le dramaturge volcanique a proposé, avec la premiere partie de la trilogie
Vers Damas, un texte de type expressionniste, bouleversant a nouveau le monde et le
concept de spectacle. Mais le changement dans la forme de théatre était en fait
entrainé par un changement sur le fond et on s’arréte en premier sur celui-ci, pour
présenter ensuite les techniques proposées par Strindberg pour les mises-en-scenes

des picces de réve.

2.4.3 La modernité des textes post-Inferno

Le grand renouveau que Strindberg a apporté au théatre est venu apres la
période de Inferno, ce roman inspiré par la crise qu’il a vécue a Paris entre 1894 et
1897. Durant cette crise existentielle, Strindberg a méme cessé d’écrire. Mais de cet
enfer spirituel, il est ressorti comme d’un laboratoire, avec « une paradigme théatrale
nouvelle »'”°. Strindberg a proposé alors des formes nouvelles d’écriture qui vont
influencer des auteurs tels que Eugene O’Neill, Tennessee Williams, Luigi Pirandello
ou encore Ingmar Bergman, au cinéma, des auteurs qui se réclament souvent

directement de lui. Goran Stockenstrom en donne une description :

« Anything can happen ; everything is possible and probable. Time and space do not
exist ; on a slight groundwork of reality, imagination spins and weaves new patterns
made up of memories, experiences, unfettered fancies, absurdities and improvisations.

173 SZALCZER Eszter, « Strindberg&the Visual Art », in PAJ : A Journal of Performance and
Art, Vol 25 (N 3), MIT Press, Cambridge USA, Septembre 2003, pp. 42-55, citation a la p. 43 : « Yet,
he emerged from his laboratory with a new dramatic paradigm that revolutionized the stage and
launched a new approach to drama carried on by the Expressionist playwrights and the Theatre of the
Absurd ».
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The Characters are split, double and multiply ; they evaporate, crystallize, scatter and

converge. ».'*

Cette nouvelle maniere d’écrire, ou il n’y a ni temps, ni espace, ou les
personnages apparaissent et disparaissent de maniere inattendue, ont permis que
I’univers intérieur se manifeste a I’extérieur. Le monde est devenu pour Strindberg
une réflexion de son ame. C’est un état de réve. La structure non-causale et non-
linéaire de certains drames, telle la premiere partie de la trilogie Le chemin de Damas
et méme de La Grand-route, accentue cet état onirique. C’est certainement grice a ces
pieces de réve, qui se trouvent de «1’autre coté de la vie » ou derriere la vie (the
« behind-life » plays'”) que Strindberg a pu exercer une grande influence sur les
modernistes, tel O’Neill.

Le critique Martin Esslin remarque dans toutes les créations de la deuxieme
période artistique de Strindberg des innovations esthétiques voulues, constamment
réinterprétées ainsi au théatre'’®. Esslin s’intéresse surtout au monde onirique trés
présent dans 1’ensemble de la trilogie Vers Damas (1898-1901), Le songe (1901) et La
sonate des spectres (1907), ou il lui semble identifier les sources directes du Théatre
de 1’ Absurde'”’. Selon le critique américain, c’est dans ces textes qu’on peut déceler

les caractéristiques propres des textes expressionnistes. Il écrit :
«In these plays the shift from the objective reality of the world of outside, surface
appearance to the subjective reality of inner states of consciousness — a shift that marks
the watershed between the traditional and the modern, the representational and the

Expressionist projection of mental realities — is finally and triumphantly
accomplished. » '”®

Esslin range dans la catégorie du Théatre de 1’ Absurde des auteurs dramatiques
différents, tels Beckett, Adamov, lonesco et Genet, qui ne se sont jamais constitués en

école ou en mouvement. Ils sont tous nés au début du 20° siecle et leurs ceuvres

7% STOCKENSTROM Géran, « August Strindberg : A Modernist in Spite of Himself », in
Comparative Drama 26/2 (1992), pp. 95-123, citation a la p. 111. Article accessible en ligne a
I’adresse : http://www.jstor.org/stable/41153561 (consulté le 29/07/2015).

'3 STOCKENSTROM, « August Strindberg : A Modernist in Spite of Himself », p. 113 : « O'Neill
coined the term "behind-life' plays" to describe the immaterial mode of reality, relating to this
elsewhere, the Beyond in Strindberg's post-Inferno dramas. »

176 Martin Esslin trouve que : « Strindberg’s post-Inferno dramas are, in fact, being constantly
reinterpreted in the context of modern theater as deliberate aesthetic innovations. », dans ESSLIN
Martin, The Theater of the Absurd, Ed. Doubleday, Garden City, New York, 1969, p. 120.

""" ESSLIN Martin, The Theater of the Absurd, p. 120 : « The three parts of To Damascus (1898-
1901), A Dream Play (1901), and The Ghost Sonata (1907) are masterly transcriptions of dreams and
obsessions, and direct sources of the Theatre of the Absurd. »

78 ESSLIN Martin, The Theater of the Absurd, pp. 304-306.
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s’imposent apres la deuxieme guerre mondiale, dans cette atmosphere que Camus

décrit comme :

« ...privée d’illusion et de lumieres, ou ’homme se sent un étranger. Cet exil est sans
recours, puisqu’il est privé des souvenirs d’une patrie perdue ou de I’espoir d’une terre
promise. Ce divorce entre I’homme et sa vie, I’acteur et son décor, c’est probablement
le sentiment de 1’ absurdité. »'”

Strindberg annonce et devance cette période de presqu’un demi-siecle du point
de vue formel dans ses picces dites de réves, mais sans leur ressembler sur le fond. Le
dramaturge a révolutionné le théatre a chaque étape de sa vie, en passant du
romantisme au naturalisme, en devancant 1’expressionisme et en annongant la forme
du théatre de 1’ Absurde, sans lui appartenir. Car la crise qu’il avait traversée dans les
années 1890, le pousse a changer non seulement la forme d’expression, mais aussi le
contenu de ses textes, leur imprimant une forte dimension mystique. Elena Balzamo

écrit a ce propos :

« ...une crise mystique (la soi-disant “crise d’Inferno”) qui lui permet d’accéder a une

nouvelle vision du monde, profondément religieuse, a forte coloration

. . . 180
swedenborgienne et aux harmoniques occultistes » .

Paradoxalement, c’est cette dimension spirituelle, qui fait que Sven Delblanc
nie le modernisme'®' de Strindberg. I écrit :

« August Strindberg, ce grand rénovateur du théatre occidental, n’avait en réalité rien

d’un moderniste. (...) Ses ceuvres dramatiques faisaient certes 1’effet d’inédits

modernistes. Mais (...) la nouvelle forme s’élabore a partir de la nouvelle vision du
5 . . . . 182
monde, d’une nouvelle situation existentielle. »

Dans une méme optique, Stockenstrom trouve que, dans sa relation avec le

public, Strindberg veut tout changer :

' Camus Albert, Le Mythe de Sisyphe, Ed. Gallimard, Paris, 1942, p. 18. Cité par ESSLIN
Martin, Thédatre de I’Absurde, p. 20.

130 BALZAMO, « Je suis un vrai diable », p. 110.
Un courant de pensée ou méme une époque, annoncée par les écrits de Friedrich Nietzsche
(1844-1900) et qui s’étendrait jusqu’aux écrits de Samuel Beckett (1906-1989). Dans les arts, le début
du modernisme peut étre considéré la publication du volume Les fleurs du mal (1857) de Baudelaire,
pour la poésie, ou le Salon des Refusés (1863), pour la peinture. L’impressionnisme, 1’expressionisme,
le futurisme, le cubisme, le minimalisme, le post minimalisme et d’autres ‘ismes’, ainsi que le Théatre
de I’Absurde s’inscrivent dans ce terme trés global, ol la perspective de ’homme et sur ’homme
change. Sigmund Freud (1856-1939), dans la psychologie, ainsi que le philosophe Henri Bergson
(1859-1941) influencent au départ le regard des artistes. Il n’y a pratiquement plus de point de repere,
de perspective unique, de critere structurant. Tout de décompose et se recompose a 'infini. Des
représentants importants du modernisme au théatre sont Samuel Beckett (1906-1989), Eugene Ionesco
(1909-1984), Jean Genet (1910-1986), Friedrich Diirrenmatt (1921-1990). Voir POUND Ezra, Make it
new, Yale University Press, New Haven Connecticut, 1935 ; CHILDS Peters, Modernism, Routledge,
New York, 2017.

132 DELBLANC Sven, Ett Dromspel, Stormhatten, Stockholm, 1979, p. 101, cité par BALZAMO
Elena, « Je suis un vrais diable », p. 108.
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« The purpose common to Strindberg’s use of literary and theatrical conventions in
relation to his audience is to reorganize their experience, their ways of seeing the
physical world, their ways of understanding themselves, their relation to their fellow
men, to God and the Universe. »'*.

Comme le souligne Stockenstrom, derriere ce nouveau type de construction
dramatique, qui ne suit plus les regles d’un récit cohérent ni du point de vue temporel,
ni causal, Strindberg propose une structure. Il I’emprunte aux mysteres médiévaux. La
Grand-route, qui débute et clot au sommet de la montagne, a en commun avec Le
chemin de Damas la structure non-linéaire, inspirée par les drames médiévales'™”,
ainsi que I’idée de revisiter le passé, processus dans lequel se plonge le protagoniste.
Les techniques modernes ont permis a Strindberg de chercher aussi des moyens pour

mettre en scene ses « réves ».

2.4.4 La dématérialisation de la réalité dans les pieces de réves

L’auteur a cherché des solutions pour représenter sur sceéne cette perception
divergente du monde'®. Quelques expériences I’ont amené a découvrir, au fil du
temps, des méthodes de plus en plus suggestives pour la création des décors. Des la
fin des années 1890, Strindberg avait utilisé les projections des diapositives dans les
pieces de théatre comme référence a un univers de type populaire. Ainsi, il intégra
dans son théatre cette pratique des artistes itinérants qui utilisaient la lanterne
magique'®. Toutefois, I’auteur suédois créa ce type particulier de dramaturgie dans

une forme non-chronologique, qui ne suit pas une logique de cause-effet, basée sur les

'%3 STOCKENSTROM Goran, « August Strindberg : A Modernist in Spite of Himself », p. 110.

'8 Inspiré par les drames 2 stations du Moyen Age, le dramaturge utilise dans Le chemin de

Damas une forme parfaitement circulaire : le personnage principal fait un voyage aller-retour, ayant
comme point de départ et d’arrivée la place de la méme ville. Accompagné par la Femme, I"'Homme
retrace 1’expérience de leur relation d’amour, en faisant une relecture de leur vie, sans que la
chronologie des événements ait aucune importance. A I’aller et au retour, les deux passent par le méme
chemin, s’arrétant aux mé€mes endroits, découvrant d’autres aspects de leur vie en commun et de leur
relation déchirante. Voir STRINDBERG August, Le chemin de Damas, traduit par Annie Bourguignon,
Garnier, Paris, 2015.

'%5 SZALCZER, « Strindberg&the Visual Art », p. 43, affirme : « Strindberg’s preoccupation with

visual perception that fed directly into his dramaturgy implied the need for new stage technologies
subverting conventional staging practices ».
186 Hockenjos donne I’information suivante : « The showman Christian Nielson, for example,
toured in Sweden in 1900 with a program that contained, in addition to a number of fictional and
geographical series, “nine living images” effected by a “cinematograph” », dans HOCKENJOS Vreni,
« Time and place do exist : Strindberg and visual media », in PAJ : A journal of performance and art
25/3 (2003), pp. S51-63, citation a la p. 53. Article disponible en ligne & [D’adresse:
http://www jstor.org/stable/3246419 (consulté le 14.02.2016).
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associations d’éléments visuels et auditifs. Il considérait, en effet, que les projections
étaient nécessaires pour dématérialiser la réalité'™’.

On sait que pour Le Chemin de Damas, aussi bien que pour la premiere mise en
scéne suédoise de la piece Le Songe, un jeu de réves'™ Strindberg a essayé la
projection des images diapositives en arriere-plan, 2 1’aide de skiopticon'®. 1l a méme
imaginés des projections d’images sur la fumée, en Kronbraur'. Décu, il a constaté
que la technique ne fournissait pas le résultat escompté, ni pour Le chemin de Damas,
ni pour Le Songe. L’image projetée en arriere-plan et les acteurs sur scene n’étaient
pas visibles en méme temps. Bien qu’il été confiant que la technique pouvait étre
adaptée pour réussir cet exploit, il s’est vu obligé a I’époque de renoncer a cette
solution. On notera que la vision de Strindberg pour le décor était « prophétique » au
sens oil, 12 aussi, il devancait son époque. A ce propos, Eszter Szalczer remarque que
I’effet a été finalement atteint dans les mises en scene de Robert Lepage et Robert
Wilson avec Le Songe a Stockholm, en 2000. Le metteur en scéne américain a su
trouver des solutions pour suggérer le monde de réve proposé par I’auteur.'”’

Mais en 1909, au Théatre Intime, une nouvelle mise en scene du Songe,
imaginée par August Falck et discutée avec Strindberg proposa une approche plus
simple. Des espaces différents ont été congus grace a la lumiere, aux couleurs et en
utilisant quelques éléments significatifs, tels que, par exemple, quelques grandes
coquilles pour évoquer le bord de mer, quelques cypres pour renvoyer a 1’ltalie, une

petite plaque avec des chiffres renvoyant aux numéros des chants liturgiques pour que

le spectateur s’imagine dans une église, ou encore un tableau noir et une éponge pour

187 . . . . . .
Celle-ci seraient les bienvenues aussi dans une mise-en-scéne de La Grand-route.

"% Mise en scéne au Théatre Suédois par Victor Castergren en avril 1907. Finalement, pour la

mise en scene du Songe, Castergren a choisi des décors réalistes. Le résultat en fut qu’il a réussi a
matérialiser chaque image plutét que de dématérialiser la réalité, ce qui donna lieu a un résultat
décevant pour Strindberg. Voir EWBANK Inga-Stina, « The Intimate Theatre : Shakespeare Teaches
Strindberg Theatrical Modernism », in Theatre Journal — Shakespeare and Theatrical Modernisms 50/
2, (1998), pp. 165-174, référence a la p. 173. Article disponible en ligne:

http://www jstor.org/stable/25068516 (consulté le 14.02.2016).

'8 STRINDBERG August, « Ein Traumspiel », dans Dramaturgie, Georg Miiller Verlag,

Miinchen, 1920, p. 87.

"0 Dans Kronbraut, Strindberg propose la projection des images des dragons, des oiseaux avec

des formes fantastiques, a I’aide d’un skiopticon a la fumée (connu aussi comme lanterne magique, cet
appareil de projection, utilise des images peintes sur verre, projetés sur la fumée), créant ainsi le

cauchemar de I’héroine. La description est reprise dans HOCKENJOS, « Time and place do exist », p. 54.

1 Eszter Szalczer décri cette mise-en-scéne : « Wilson’s staging in 2000 eliminated any attempt

at continuity of action, providing instead a dreamlogic by the succession of evolving visual tableaux
executed in slow motion and paired with reccuring musical effects.» Dans SZALCZER,
« Strindberg&the Visual Art », p. 47.
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2 2 192
suggérer I’école”

. Le dramaturge, suivant de pres les mises en scene d’ August Falck
au Thédtre Intime, a soutenu la convention théatrale, s’opposant aux essais de recréer
I’illusion de la réalité sur scene. Il a développé ainsi, d’une autre manicre que durant
la période naturaliste, 1’utilisation de I’objet sur scene.

Antonin Artaud, au début du 20° siecle, a vu I’essence du changement proposé
par Strindberg au théatre, au-dela des innovations esthétiques. Pour Artaud, le théatre
strindbergien présente le monde tel qu’on le voit, qui se sert des objets et des choses
appartenant la vie de tous les jours, mais en les faisant entrer dans un nouvel ordre,
spirituel. Tel est pour lui D'univers de Strindberg: des personnages en trois
dimensions se déplacent a travers une réalité en trois dimensions, mais les objets et les
choses de la vie recoivent une fonction nouvelle, d’ordre spirituel193 * Des lors,
Strindberg garde ses personnages dans un monde réel et reconnaissable, mais toutes
leurs rencontres et leurs actions ne sont que la projection de leurs états d’ame et leur
cheminement intérieur et spirituel.

Si les pieces Songe, un jeu de réves ou Le Chemin de Damas sont des pieces de
réve par excellence, Eszter Szalczer estime que La Grand-route en fait également
partie de la méme catégorie'**. Les scénes finales, ol les images et les effets sonores
s’entremélent, se prétent trés bien 4 ce monde de réve. A la sixiéme station, le
Chasseur se retrouve tout seul, ayant une conversation imaginaire avec son enfant
(GR, p. 492). Tout de suite apres, dans 1’obscurité totale, il porte un dialogue avec une
Femme aveugle (GR, p. 496) pour se réveiller tout d’un coup dans le bureau d’un
comptable, nommé le Tentateur (GR, p. 498).

On arréte ici ’incursion dans les formes théatrale proposées par Strindberg tout
au long de sa vie. Méme si on n’a fait qu’énoncer les étapes importantes de la création
strindbergienne, les recherches faites par le dramaturge sur la forme du texte, ainsi
que sur la maniere de le représenter au théatre sont essentielles pour comprendre son

role de précurseur au théatre, ainsi que son dernier drame, La Grand-route. On

reprend maintenant les stations du drame pour découvrir les sources théatrales et la

192 STRINDBERG August, « Das Intime Theater. Ein Traumspiel », in Dramaturgie, Georg Miiller
Verlag, Miinchen, 1920, p. 89.

'3 En réalisant sa propre mise en scéne du Songe en 1928, Artaud affirme : « Three dimensional
characters who will be seen moving amidst props, objects, a whole reality that is likewise three
dimensional. [...] A meaning, a function of new spiritual order given to the ordinary objects and things
of life. », dans ARTAUD Antonin, Selected Writings, University of California, Berkeley-Los Angeles,
1973, p. 164.

194 SZALCZER, « Strindberg& the Visual Arts », p. 44.
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forme de spectacle que I’auteur propose. Celle-ci est fortement liée au message qu’il
veut transmettre et a la critique de la société qu’il ne cesse faire. Strindberg est

prophete au théatre, car il I’est en premier pour la société.

2.5 La Grand-route ou la recherche de la forme

Par rapport a d’autres textes, qui ont fait entrer Strindberg dans la galerie des
grands dramaturges du 20° siecle, La Grand-route a été plutdt critiquée'” et n’a été
mise en sceéne qu’une seule fois durant sa vie, avec la premiere le 12 février 1910, au
Théatre Intime de Stockholm. Strindberg, le maitre de la ‘guerre des cerveaux’ et du
conflit dramatique, semble avoir construit un drame monocorde, descriptif, sans
aucun conflit apparent, ou tous les personnages sont de simples masques. Mais, en
dépit de cette apparence incongrue, le texte est un incroyable mélange de poeme et de
prose, de poésie symbolique et de dialogues qui regorgent d’ironie et ol I’on peut
aisément déceler les influences du théatre populaire et du guignol.

Carl-Gustaf Bjurstrom, en écrivant les Notes pour la traduction francaise de La
Grand-route, constate des similitudes de ce dernier texte avec des écrits qui le
précedent et trouve qu’il y a une sorte de récapitulation de I’ceuvre de Strindberg. La
piece :

« ...comporte aussi une partie satirique, qui la relie & la premiere “pérégrination

dramatique” de Strindberg, Le Voyage de Pierre I’Heureux, comme a la deuxieme, Les

Clefs du Ciel. On pourrait méme dire, que dans son déroulement de station en station,
elle passe par divers stades de I’ceuvre de Strindberg...

La troisieme station, Anneville, renvoie irrésistiblement aux aventures de Pierre
I’Heureux, dans un décor de livre d’images absurde. A Tophet, ville impure, on se
trouve plongé dans le monde des pieces de chambre. A la cinquieme station, on s’éleve,
avec les adieux du Japonais qui demande a étre brulé dans le four du crématoire que
Strindberg, d’une facon étrangement prémonitoire, a appelé Hiroshima. A la sixieme
station se présentent les images les plus tendres, les plus émerveillées, qui rappellent le
cinquiéme acte du Gant Noir, mais ce ne sont déja plus que des souvenirs. Enfin, avec

19511 est & noter que les articles publiés sur le texte sont positifs, tandis que les chroniques de la

mise en scene en soulignent les manques. Robinson évoque la chronique de Bo Bergman, du 20 fevrier
1910, «it is all simply the most hopeless nonsense », ainsi que la chronique de SODERMAN Sven,
Stockholms Dagbladet, 20 février 1910 : « to stage a work like this in a theatre with such small
ressources was fatal. » De méme, 40 ans plus tard, lorsque le texte est mis en scene au Théatre
Dramaten de Stockholm, Beijer Agne, 26 janvier 1949, pense que : « Sg’s magic staff has no longer the
power it once had to conjure up evil figures. » Les critiques sont encore plus acerbes pour les
représentations données au Théatre d’Uppsala en 1972. Per Olov Enquist, Expressen, 10 Fevrier 1971 :
« It’s really just kitsch ». Pour la représentation donnée a Londres en 2006, 1’intérét semble ne résider
que dans la biographie de 1’auteur. Fiona Montford, The evening standard, 14 Fevrier 2006 : « This
punishing, pseudo-mystical travelogue is largely a road to nowhere ». Il n’y a peut-&tre rien de pire.
Voir ROBINSON Michael (éd.), An International Adnotated Bibliography of Strindberg Studies : 1870-
2005, Modern Humanities Research Association, London, 2008, pp. 1465-1473.
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la septieme station, qui débouche sur le grand poeéme final, on retrouve 1’atmosphere si
particuliere du Chemin de Damas. »'*°

Traverser les divers stades de I’ceuvre de Strindberg veut pratiquement dire
récapituler toute une histoire du théatre de la fin du 19°au début du 20° siecle, que le
dramaturge suédois a largement marquée. Mais que voulait exprimer 1’auteur par ce
mélange de guignol, de piece de chambre et de piece de réve, qui va du naturalisme
jusqu’a I’expressionisme'®’ ? Le personnage du Chasseur, qui refait le chemin de sa
vie, parcourt-il également le chemin des formes théatrales explorées par Strindberg —
chaque étape de la piece correspondant autant a un moment de la biographie, qu’a un
autre mode d’expression artistique du dramaturge ? Comment doit-on percevoir
I’alternance, a I’intérieur du texte, de la prose et du poeme, de la pricre et de la
critique sociale, qui demandent chacune un mode de communication différent ?

Strindberg se pose avec sérieux et humour la question d’un théatre religieux. Ce
ne doit pas étre pour les hommes pieux, car ils ne vont pas au théatre. Et on doit

pouvoir rire.

« Pourquoi nos croyants ne créeraient-ils pas un théatre ol I’on montrerait le mal
/ < : 198
démasqué et puni ? »

Peut-on penser que La Grand-route était une ébauche de ce réve ? On regarde
maintenant le texte, ou Strindberg a devancé d’une maniere inattendue la forme
théatrale de son époque, pour identifier comment ce drame répond a ce projet de
I’auteur. Le personnage traverse un proces de dévastation : différentes scenes
présentent un portrait satirique ou tragique de la société contemporaine. Cette
démarche devait trouver une forme adéquate et, comme toujours, Strindberg est en
quéte de la forme. L’a-t-il trouvé ? A-t-il été compris ?

On examine les stations de ce drame, pour identifier le style dans lequel elles
sont écrites et les références faites par Strindberg. Ceci aide a mieux cerner 1’approche
du dramaturge concernant les deux sceénes a Tophet et quelle place prennent-elles

dans I’ensemble du drame. Il s’agit de :

19 BJURSTROM, « Notes », p. 537.

7 Stockenstrom affirme : « His one and only aim was adequately to express his new story in
whatever forms he chose to tell it. In his art this resulted in a variety of symbolism peculiarly his own
with no direct counterpart in the fin-de-siecle literature. In the theater it resulted in new ways of using
the stage and the relationship to an audience — new ways effecting profound changes in the very nature
of the theater event. » dans STOCKENSTROM Goran, « Le Journal Occulte, secrets de la création. Le
grand chaos et I’ordre infini », in BALZAMO Elena (éd.), Strindberg (Cahier de I'Herne), I’Herne, Paris,
2000, pp. 191-209, citation a la p. 191.

1% STRINDBERG, Un livre bleu, p. 53.
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e Dans les Alpes

¢ Au moulin a vent

e Au village des anes

e Un passage dans la ville

e Un parc devant le crématoire
e Devant la derniere porte

e Dans la forét sombre

2.5.1 La mise-en-scene a ’intérieur de la mise-en-scene ou le spectacle
a lintérieur du spectacle

La Grand-route n’a pas été un succes lors de sa premiere présentation, et ni
apres. Le texte ne présente pas un conflit réel entre personnages, ni une histoire
cursive. On ne peut vraiment définir un autre personnage que le Chasseur. Celui-ci
veut aller mourir en haut d’'une montagne, mais I’Ermite qu’il rencontre la-bas lui
demande de retourner parmi les hommes. Le Chasseur ne peut pas échapper a la vie.
Il doit apprendre une lecon de la vie, il doit apprendre a aimer.

La logique interne du texte se révele graduellement, et d’une maniere
particuliere grace aux citations que Strindberg fait, renvoyant a des écrivains
classiques, de I’Occident et de 1’Orient, mais aussi a la tradition populaire et a des
genres tres différents de théatre, incluant le guignol, le théatre d’ombres oriental ou le
théatre NO. Les références a Shakespeare, mais surtout au texte biblique abondent.
Une des clés pour comprendre cette piece peut étre la réplique du Chasseur, qui dit :

LE CHASSEUR : Je voudrais étre un spectateur et cependant
Je ne peux m’empécher de monter sur la scéne
Et dés que je commence a jouer,
Je cesse d’exister et j’oublie qui je suis...

L’ERMITE : Et qui es-tu ? (GR, p. 453)"”

Le Chasseur change de sujet. Il est déja en train de jouer un premier role.

Comme on I’a déja dit, la picce de théatre est structurée comme un drame a
station, ayant sept arréts. Si on tient compte de 1’affirmation faite par le Chasseur,
nous avons une clé pour comprendre cette série de moments disparates et de les relier

en une seule piece. Ils semblent €tre sans lien, mais une chose les tient ensemble :

" En original : « JAGARN : Jag vet det nog, om blott jag kunde &skidare forbli och sitta i

salongen, men jag vill upp pa scen, agera, spela med ; och strax jag tar en roll, blir borta, och glommer
hvem jag dr... EREMITEN : Hvem dr du ? », dans STRINDBERG August, Stora Landsvdgen, Albert
Bonnier Forlag, 1909, p. 12, accessible en ligne a 1’adresse www.dramawebben.se (consulté le
20.09.2016).
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c’est le concept de la piece de théatre ou de la mise en scene faite a I’intérieur de la
mise en scene. Le protagoniste est a la fois acteur et spectateur, il joue et il assiste au

spectacle. A chaque fois, le style de théatre est différent.

2.5.2 Le créateur de théatre

L’impression donnée par le texte, dans la premiere et dernicre scénes qui se
répondent, est d’avoir affaire a un personnage créateur de théatre et de mondes. Un
homme qui doit choisir sa route, et qui, en méme temps, par les choix qu’il fait, est
celui qui crée son chemin a travers le monde. Le seul personnage qui entre en scene,

est le Chasseur. D’apres la description du décor par I’auteur, tout ce qu’il trouve est :

«...un poteau avec deux bras: I'un montre la route montante, ’autre, la route
descendante. » (GR, p. 449)

Déja, par sa premiere ligne, le protagoniste implique directement le spectateur,
en lui posant des questions, en éveillant sa curiosité, lui demandant d’imaginer

I’histoire avec lui.

LE CHASSEUR : Faisons le point car ma route est bien longue. Ou suis-je ? Quel est le
bon chemin ?... Ce poteau, avec ses bras ouverts, semble barrer ma route. Que veut-il ?
M’empécher de monter ? M’avertir d’un danger ? Quels dangers peuvent bien
m’attendre ?... Qu’ai-je a craindre ? (GR, p. 449)

Par la parole, le Chasseur commence a créer le monde, avec ses montagnes, ses
pins, ses nuages. Avec la tempéte et le soleil. Avec les peurs et les doutes, avec ses
réves et ses désirs. La parole met le Chasseur en dialogue avec le public, avec lui-
méme, mais aussi avec Dieu. C’est la parole qui fait naitre les interlocuteurs du
protagoniste.

Le Chasseur se trouve apparemment sur le seuil de la vie et de la mort, attiré
tant par la solitude du haut de la montagne, ou il espere rencontrer Dieu, que par la
vallée des hommes, méme s’il y était prisonnier et qu’il voulut s’en échapper. Il dit
vouloir se reposer, se retrouver, prier. Mais il ne sait pas encore quel chemin choisir :
monter ou descendre ? Le premier personnage qui rencontre le Chasseur, ou que
celui-ci amene sur scene, c’est I’Ermite. La voix d’un autre se fait entendre quand, a

nouveau, les questions se multiplient.

LE CHASSEUR : Ici, en haut, ou bien en bas ? Points extrémes qui m’attirent ! Forces
contradictoires ! L’une et I’autre se valent ! Ou aller ? (GR, p. 451)

La question semble faire naitre le personnage qui lui répond : I’Ermite. Méme si

c’est seulement pour renvoyer la question au Chasseur.

80



L’ERMITE : Quo vadis ? Ol vas-tu ? (GR, p. 451)

Le moine lui dit ce que le Chasseur veut entendre : il lui suggere de descendre
parmi les hommes et d’apprendre a les aimer. L’inattendu de ces propos est dans le
mélange d’humour et de sagesse. Les images du dramaturge, extrémement visuelles et
palpables, dépeignent la vie de ’homme, avec les obstacles qu’il rencontre, les
défaites, les déceptions, mais aussi avec le bonheur de vivre. A travers les conseils de
I’Ermite, toute souffrance humaine semble comique et précieuse a la fois. C’est le
résumé de tout le parcours qui suit et le ton est déja donné. Il faut apprendre a rire et

sourire méme au plus profond de la souffrance, et ne jamais cesser d’aimer.

L’ERMITE : Redescends : il n’y guere des dangers... Tu rencontres des hommes ?
Prends les dans tes bras, tu peux : ils ne mordent pas ! Et s’ils mordent, ce n’est jamais
tres grave. Tu recois une douche ? Laisse couler le flot. Dépense ton argent, il saura
revenir ! La haut, tu n’as rien a gagner ! (GR, p. 452)

Alors qu’en bas il se sentait perdu, au sommet de la montagne, le Chasseur a
froid. En bas, il cherchait et ne trouvait pas, il bougeait constamment sans but. A la
montagne, il gele. Les images contradictoires fortes, les directions opposées dominent
les paroles du Chasseur : haut et bas (GR, p. 449). Cette combinaison contradictoire
revient a la fin du drame, mettant face a face le mouvement et I’arrét, la descente et la
montée, I’enchainement et la libération, le désir de vivre et celui de mourir, de quitter
la scene (GR, p. 500). Mais, dans 'intervalle, le Chasseur redevient I’acteur. Avec
peur. Il se jette dans le tourbillon. Avec passion. Il prend un rdle et monte sur scene.
Comme il I’avait annoncé. Son langage change aussi, durant ce proces>".

Le personnage de I’Ermite n’a pas d’indication d’entrée, pas de description du
caractere. Soudainement, quelqu’un répond au Chasseur et de maniere tout aussi
soudaine, il n’est plus la. Le Chasseur constate sa disparition, mais a ce moment, son
nouveau compagnon, le Voyageur, lui demande de ne pas s’inquiéter et le pousse a
quitter les lieux (GR, p. 454). L’apparition du deuxieme personnage est annoncée par
I’Ermite, qui semble lui céder la place, quand le Chasseur est, en fait, prét a

redescendre dans le monde.

% Holmgren voit une connexion entre le mouvement du Chasseur et le langague qu’il utilise et
affirme : « Under nedstigningen kan den sublimerade alpluftens hdga poesi plattas ut tilllaglandsprosa,
firgas av nostalgiska minnen av det liv som varit eller priglas av den forestdende doden. » (trad :
« Pendant la descente, la haute poésie, qui correspond a I’air sublimé des Alpes, se transforme en prose
des champs, colorée des souvenirs nostalgiques de la vie passée ou caractérisée par 'imminence la
mort. ») dans HOLMGREN Ola, « Skapelsens skrift och forfattarens text i August Strindbergs Stora
landsvigen » (trad : Ecriture de la création et le texte de 1’auteur dans La Grande-route par August
Strindberg), in Tidskrift for litteraturvetenskap, no. 33/1 (2004), Univ. Lund, pp. 44-65, citation a la p.
45.
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La méme question que lui pose le moine, est reprise par le Voyageur : Qui est-
il ? Cette fois, le Chasseur répond. Il assume un role et annonce : Je suis soldat ! (GR,
p.- 453). Il maintient ce masque jusqu’au moment ou il arrive a Tophet. C’est
seulement ici, avec la disparition du Voyageur, que I'identité du Chasseur change. 11
soutient avoir été prédicateur, avocat et architecte de théatre (GR, pp. 491, 496, 498).

Ses multiples identités le rapprochent de plus en plus de Strindberg™"

. Cependant, le
parcours du personnage differe de la biographie de 1’auteur et la dépasse. L’auteur
s’inspire de sa biographie pour pouvoir créer des mondes et faire assumer au Chasseur
plusieurs rdles, les uns apres les autres.

Le jeu de théatre commence dans cette premiere sceéne, oll on n’arrive pas a
savoir qui est qui, si des personnages entrent vraiment en scene ou c¢’est seulement le
Chasseur qui parle tout seul. On ne sait pas si, durant le long monologue, le Chasseur
arrive a se dédoubler et a créer des personnages qui lui répondent, et qui disparaissent
aussi vite comme ils sont apparus ou s’il y a un vrai interlocuteur. Par la parole, le
Chasseur crée son univers>*%. Il est un créateur de mondes, un créateur de théatre et un
acteur a la fois.

Le jeu de théatre ne fait que commencer, maintenant que le Chasseur et son
compagnon, le Voyageur, une sorte de bouffon, s’entrainent I'un 1’autre dans le

tourbillon du monde.

2.5.3 Les moulins a vent et le théatre populaire de marionnettes

Le Chasseur, accompagné par le Voyageur, commence le voyage de retour dans
la Vallée. Leur premier arrét se fait aux moulins a vent, ol deux meuniers se
querellent pour les raisons les plus absurdes (GR, p. 457). Apparemment, le Chasseur
reste un simple spectateur de la scéne, sans qu’il n’en devienne le protagoniste. Le
Voyageur 'invite a regarder une piece. Comment doit-on comprendre ce qu’il dit sur

le spectacle qui commence ?

' HOLMGREN, « Skapelsens skrift och forfattarens text », p. 44, considére que le nom du

personnage, Le Chasseur, I’identifie a Strindberg, qui se voit, proche de la vieillesse, prenant la forme
d’un chasseur. L’affirmation apparait dans 1’essai « Moi», publié en STRINDBERG August,
Vivisektioner II, Ed. Aurell-T. Eklund, Stockholm, 1958, p. 11, cité par Holmgren: «I den
sjdlvbiografiska betraktelsen “Jag” (1894) som ingar I Vivisektioner II skriver ocksa Strindberg : “Jag
har passerat mitt livs middagsh6jd, och nir jag nu kastar en blick bakét sa ser jag mig ofta i Jigarens
skepnad.” »

92 HOLMGREN, « Skapelsens skrift och forfattarens text », p. 46, pense plutot que le Chasseur
est un Grand Lecteur, un écrivain de texte qui sait lire I’écriture de la création. On y reviendra sur ce
point au chapitre 6.
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LE CHASSEUR : Voici les acteurs ! ** (...) La piece commence : une idylle des moulins
a vent !

LE VOYAGEUR : Une pastorale, en mineur-majeur. Prends soin de toi ! (GR, p. 456)

Y a-t-il d’autres acteurs qui entrent, comme on a toujours mis en scene ce
passage ? Ou eux-mémes, le Chasseur et le Voyageur, deviennent-ils les acteurs ou
méme les marionnettistes de ce nouveau spectacle ?

La Grand-route peut devenir un spectacle ol deux acteurs vont conduire le
public a travers une série de mise-en-scenes, faites pour lui. Quelque fois, ils
s’amusent des méfaits des gens, comme le ferait un bouffon. D’autres fois, ils révelent
la souffrance et les péchés a travers des poemes et des visions oniriques.

Méme de loin, la réplique: Voici les acteurs! rappelle le personnage
shakespearien, Hamlet, qui accueille la troupe de théatre avec les mots: Voici
quelques-uns des acteurs ! — Here come some of the actors (Hamlet, acte 11, scene 2).
Usant de son art, Hamlet provoque son oncle d’assister a la mise-en-sceéne du meurtre
de son pere, le feu roi, dont il le croit coupable. Observant ses réactions, le prince
espere démontrer la culpabilité du meurtrier. Ici, c’est le protagoniste, et derriere lui
Strindberg, qui cherche a provoquer le public.

La ressemblance entre les deux répliques peut étre une simple coincidence, si le
but de Strindberg ne coincidait pas avec celui de Hamlet, et donc avec la maniere dont
Shakespeare concoit le théatre. L’auteur veut faire comprendre que ce qui suit est une
mise-en-scene a l’intérieur de la mise-en-sceéne, une bouffonnerie qui dénonce les
méfaits des hommes a travers une comédie joyeuse et amere, a la fois.

La scene des deux meuniers est une pastorale qui tourne en querelle, comme
I’annonce le Voyageur (GR, p. 456). La scéne ressemble d’ailleurs beaucoup a un
spectacle de marionnettes, au guignol ou aux tours de Polichinelle, car une idylle est
le contraire de la querelle, et du scandale a coups de batons, qu’on peut bien imaginer
la.

Il est intéressant d’examiner la maniere de commencer le jeu. On est introduit
en pleine querelle des meuniers et leur dialogue ressemble a une discussion de fous.
Chacun invoque le droit d’avoir son moulin, en détruisant I’affaire du compétiteur.
L’un dit avoir été le premier, I’autre qu’il est le meilleur. Les personnages n’évoluent

pas, ne se transforment pas, et semblent n’étre que des simples masques. Le dialogue

% En original : Hir kommer skddespelarna ! dans STRINDBERG, Stora Landsviigen, p. 20. La

version francaise traduit par : « Maintenant, place au théatre ! » dans STRINDBERG August, La Grand-
route, p. 456.
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est tres schématique. Mais si on le lit dans une clé comique, il renvoie vers la
commedia dell’arte et les marionnettes. Ainsi, le dialogue devient beaucoup plus riche
et intéressant.

MEUNIER A : Eh bien, voisin ! Nous voici a 1’égalité aujourd’hui, puisqu’il n’y a pas de

vent ! Heureux pour toi, car j’avais I’intention de déplacer ton moulin : il me géne dans
mon travail !

MEUNIERE : Si tu veux dire par la que je te prends le vent d’est, toi, en revanche, tu me
prends le vent d’ouest ! Ainsi, nous sommes quittes !

MEUNIER A : Mais mon moulin & moi était le premier ! Le tien n’a été construit que par
malignité... Comme nous faisons de mauvaises affaires tous les deux, il vaudrait mieux
que les affaires marchent pour un seul !

MEUNIER E : C’est a dire pour toi ?
MEUNIER A : Et toi, tu penses a toi, peut-étre ?
MEUNIER E : Bien siir que si !

MEUNIER A : En disant I’un de nous deux, je voulais dire : le plus digne, celui qui aurait
le droit pour lui !

MEUNIER E : Et alors, lequel serait-ce ?

MEUNIER A : Ce n’est pas a nous d’en juger ! (GR, p. 457)

Les deux personnages impliquent leur public dans la querelle, c’est-a-dire le
Chasseur et le Voyageur. Si le dialogue peut bien correspondre a un dialogue de
marionnettes, on rappelle qu’a la fin du 19°™ siécle ¢’était la pratique pour les auteurs
d’utiliser ce type de théatre pour créer des pamphlets politiques. Margareta Sérenson
documente cette tradition®”, connue par Strindberg. La fascination de 1’auteur pour
les pieces de guignol, autant comme forme de théatre populaire, qu’en tant que
pamphlet politique, est devenu évidente quand, lui et sa premiere femme, Siri van

Essen, ont créé un Kasperclub dans leur maison :

« ... where short plays and puppets were homemade, and where Strindberg wrote
‘punchlines’ to the texts written by other club members. »>”

Bo Bennich-Bjorkman documente la passion de Strindberg pour cette forme

artistique et la maniere dont il I’integre dans ses textes post-Inferno, comme Le Mardi

% SOGRENSON décrit le contexte de 1’époque, en disant : « The Kasper theatre of Stockholm
(Punch) was most popular and had a large adult audience who loved the burlesque entertainment and
the political satire. (...) Puppetry in Europe was indeed a feast for adult audiences, offering political
satire and burlesque, as well as absurdist revolt. » Voir SORENSON Margareta, « The shadow of August
Strindberg », in Critical Stages — Revue web de I’AICT, Décembre 2012, en ligne a I’addresse
http://www .critical-stages.org/7/the-shadow-of-august-strindberg/ (consulté le 13.02.2016).

%% yoir I'étude de BENNICH-BJORKMAN Bo, « Strindberg och Kasperteatern : Négra fakta och
probleminventering », in Tidskrift for litteraturvettenskap, no. 2-3 (1984), Lund, pp. 37-89.
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Gras de Kaspar (Kasper Fet Tisdag, 1901) et Le solstice d’été (Midsommar, 1900 )206.
Mais méme Le Voyage de Per I’Heureux (Lycko-Pers Resa, 1881) et Les clefs du ciel
(Himmelrikets nycklar, 1892), tous deux des écrits lyriques de jeunesse, expriment
déja I'intérét de 1’auteur pour le théatre populaire et celui des marionnettes.

Quand Strindberg choisit d’écrire une satire, la tradition populaire lui offre la
meilleure forme pour composer des pamphlets. I1 dénonce ainsi une série de
typologies humaines, incapable de changer et de se développer, et qui sont le mieux
représentées par des marionnettes®’. Si des acteurs devaient jouer ces roles, ils ne
seraient que de simples masques™", comme dans la Commedia Del Arte. Quel que soit
le choix fait par un metteur-en-scene pour représenter cette deuxieme station de La
Grand-route, la scéne des meuniers reste une piece de théatre a I'intérieur de la piece
de théatre, comme elle est introduite et décrite. C’est un moment qui dénonce 1’envie
entre les freres et qui a en arriere fond une histoire biblique : celle de Jacob et d’Esaii.

Le Chasseur y assiste en tant que spectateur, mais la situation résonne avec le
passé de Strindberg. Le conflit entre les freres et traitée de maniere dramatique dans

La Chambre rouge®”

, roman qui 1’a propulsé comme représentant de la jeune
génération d’écrivains en 1870. La méme relation entre freres devient comique durant
la lutte absurde des deux meuniers. Le dramaturge propose de la regarder comme un

jeu. Accompagné par son double Le Voyageur, le Chasseur qui revit les différentes

2% Mentionné aussi par ROBINSON, An International Annotated Bibliography of Strindberg

Studies : 1870-2005 (Vol 1), p. 616 (note D2:448).

" Dans Le Mardi Gras de Kaspar les acteurs sortent de leurs caisses comme des poupées qui se
révoltent contre leur employeur. Dans une scene du Voyage de Pierre L’Heureux, le protagoniste est
censé devenir une statue et il est placé, comme s’il était une poupée, sur la place centrale de la ville.

2% Cest intéressant de noter que 1'idée de masque, ainsi que son ambiguité, est annoncée dans
le texte. Des que le Chasseur annonce la venue des acteurs, le Voyageur demande de lui préter son
pince-nez, car il serait myope. Tout de méme, ce n’est pas d’autres personnages qu’il décrit, mais ce
qu’il découvre en regardant les verres du pince-nez : un masque qui cache les yeux et qui dévoile
Iintérieur de ’ame. LE VOYAGEUR : « Que voit-on sur ces verres ? sinon du givre, de 1’eau cristallisée
ou bien du sel, une larme séchée, encore chaude a sa source, bientot refroidie, elle se transforme en sel,
et la monture d’acier se recouvre de rouille. Il pleure souvent, mais en cachette, et le ruisseau de pleurs
a creusé un sillon du coin de I’ceil au coin des levres, pour y éteindre le sourire avant qu’il ne devienne
rire. Pauvre homme ! Ton masque est bien usé ! Et quand tu montre les dents, on ne sait plus si c’est
pour mordre ou c’est pour rire ! » dans STRINBDERG, La Grand-route, p. 456.

*® Dans La Chambre Rouge, le jeune et honnéte Arvid Falk, qui désire devenir écrivain, et
I’opposé de Carl Nicholaus Falk, un entrepreneur arriviste, personnage apparemment inspiré par
I’oncle de Strindberg. Une autre source peut étre sa propre relation a son frere ainé, qui a aussi été tres
tensionée. Voir CEDERGREN, L’écriture biblique de Strindberg, p. 107.
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étapes de la vie’', les regarde avec une attitude distante. Au fur et 2 mesure qu’il

avance, ou plutdt descend dans son passé, le jeu devient plus sérieux et plus grave.

2.5.4 Auvillage des Anes : le Bread and Puppet avant la lettre

A la troisiéme station, le Chasseur et le Voyageur arrivent au village des Anes,
ou ils rencontrent I’ Instituteur qui déclare vivre pratiquement dans une prison, dirigée
par un maire tyran, le Forgeron. Lorsque le Voyageur demande qui est ce forgeron,

I’ Instituteur fait une description digne du théatre de 1’absurde.

L’INSTITUTEUR : Le dieu de fange dont parle Isaie. (...) Lorsqu’on a fété mes vingt-
cinq ans de bons et loyaux services, c’est en honneur du forgeron qu’on a organisé un
banquet ! A la derniere féte des anes, c’est lui qui a recu le laurier parce qu’il avait écrit
le plus mauvais vers. (GR, p. 473)

Dans I’histoire de I'Instituteur, qui est ignoré lors de son anniversaire et se
plaint d’étre méconnu, on peut a nouveau reconnaitre un incident de la vie du
dramaturge. C’est comme si I’auteur multipliait son visage et créait des typologies, au
lieu d’un vrai homme. Il montre les masques du soldat idéaliste, de 1’ivrogne
sarcastique, du vieux professeur qui fait semblant d’étre fou et du despote sans foi, qui
ne veut surtout pas changer! En attribuant a chacun des bribes de sa propre
biographie, 1’auteur arrive a se regarder de 1’extérieur, en prenant ses distances envers
toutes les identités qu’il a habitées. Il crée un spectacle pour rire de tout ce qui peut
enchainer I’homme et lui prendre la liberté.

D’une maniere subtile, citant ses propres commentaires sur la dramaturgie,
Strindberg crée dans le Forgeron la typologie du despote. Le Forgeron, qui déclare
que pour €tre un vrai caractere on doit étre stable, se définit — selon le dramaturge —
comme la caricature d’un caractere. Le dialogue entre le Forgeron et Le Voyageur
souligne que, pour une fois, I’auteur cherche a rendre sur scene des masques et non

des hommes vivants.

« Le caractere est 1’essentiel dans la vie intérieure de ’homme. Ses penchants, ses
passions, ses faiblesses. Si I’acteur de caractére met en avant ce qui est extérieur et non
pas essentiel, ou s’il veut exprimer ce qui tient de 1’ame seulement par les moyens
extérieurs, alors il faire une caricature : au lieu de créer un caractere, son portrait sera
une grimace. Quand on parle du caractére, on confond souvent le type ou 1’original, et

219 pour Richard Vowles, qui analyse la dimension symbolique du moulin dans les ceuvres de

Strindberg, ceci est la maniere de représenter le retour définitif du passé dans la conscience d’un
homme. Le moulin, a cet égard, est évoqué par le personnage de L’Etranger dans Le Chemin de Damas
ou par Strindberg dans Inferno. « The mill is that process by which the Past is operative in the mind. »
Voir VOWLES Richard B., « Strindberg and the symbolic mill », in Scandinavian Studies 34/2 (May
1962), Ed. University of Illinois Press, Illinois, pp. 111-119, accessible en ligne a I’adresse :
http://www jstor.org/stable/40916385 (consulté le 29.07.2015).
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on demande une conséquence dans sa représentation. Mais il y a des caractéres
inconséquents, qui ne tiennent pas ensemble, qui se déchirent, qui passent par des états.
C’est comme cela que Shakespeare dessine les caracteéres dans toutes leurs phases. Son
contraire est Moliere, qui crée des typologies, qui n’ont ni vie, ni membre : I’avare, le
tartuffe, le jaloux. » "'

Strindberg écrit ce texte, évoquant la complexité et 1’inconséquence des
caracteres de Shakespeare. La conversation entre le Voyageur et le Forgeron sur la

stabilité de caractere dévoile son sens, a la lumiere du texte cité.

LE VOYAGEUR : Vous étes un homme de caractere ?

LE FORGERON : Oui, je suis tres caractéristique ! En d’autres termes, je suis un caractere
entier. (...)

LE VOYAGEUR : Vraiment ? Avez-vous peur que votre solide caractére ne flanche pas
dans cette épreuve ?

LE FORGERON : Ah, vous me calomniez ?... Je suis un despote ! (GR, p. 471-472) Ce
qui m’intéresse, c’est le caractere, la force de caractere. (GR, p. 475)

Faisant référence aux idoles de 1’ Ancien Testamentm, faites de la méchanceté,
de la haine et du mensonge des hommes, et, tout de suite apres, en parlant du
caractere qui ne flanche pas, qui devient rigide et mort, Strindberg fait comprendre
que Le Forgeron est un autre masque sans vie, une image forgée par ’homme. Il se
définit comme despote et comme monarque absolu (GR, p. 472). Son discours de
louange pour le roi Charles XII englobe le culte de ce prince dans cet univers d’idoles
contre lequel se dresse Strindberg.

Comment figurer cette scene ? Elle n’appartient plus a I'univers des enfants et
au guignol. Strindberg suggere, peut-€tre inconsciemment, de faire jouer la scéne soit
avec des masques, soit méme avec des figures géantes. La procession pour
I’inauguration de I’'immense statue du roi Charles XII, a laquelle Strindberg a été
témoin, est une des preuves du besoin de ’homme de se forger des idoles et de les
figurer en dimension gigantesque méme au 20° siecle. Ni a 1’époque, dans la seule

représentation donnée du vivant de 1’auteur, ni par la suite, dans les rares mises en

2! Strindberg parle du caractere, en disant : « Der Charakter ist ja das wesentliche im inneren
Leben des Menschen. Seine Neigungen, Leidenschaften, Schwichen. Wenn nun der Charakterspieler
das unwesentliche AuBere hervorhebt oder das seelisch Eigentiimliche des Rolle mit starken AuBeren
Mitteln ausdriicken sucht, so kann er leicht karikieren : statt einen Charakter zu zeichnen, macht er eine
Fratze. Mit Charakter wechselt man oft den Typus oder Original und verlangt sogenannte Konsequenz
in der Zeichnung. Aber es gibt inkonsequente Charaktere, unzusammenhingende, zerissene,
launenhafte Charaktere. So zeichnet Shakespeare Charaktere in allen ihren Phasen. Sein Gegesatz ist
Moliere, der wirklich Typen gibt, die weder Leben noch Glieder haben der Geizige, der Heuchler, der
Menschenhasser. » dans STRINDBERG August, « Charakteristik », in Dramaturgie, p. 13.

212 0n trouve des passages sur les idoles dans le Livre d’Esaie (Es 2,8 ; 10,10 etc), Jérémie (Jr
10,3-5) et dans les autres prophetes.
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scene, cela n’a été fait. Les metteurs en scéne ont privilégié la forme du théatre
expressionniste, mais en oubliant le but dans lequel Strindberg I’écrivit. Ni 1’auteur lui
méme n’a peut-€tre pas été conscient du mode de représentation le plus suggestif, en
dépit des sources qu’il integre dans cette scene.

Une troisieme clef qui suggere 1’idée d’utiliser les grands masques de carnaval
ou les figures géantes, est le nom méme de la station. La scene se passe dans le
Village des Anes, durant la Féte des Anes. Cette féte existait au Moyen Age et elle
était nommée aussi la féte des fous. Enracinée dans la féte romaine des Saturnales,
elle offrait I’occasion aux gens de se moquer de 1’ordre établi de la société’". Les
idoles étaient renversées, les grands étaient déchus de leurs trones, le pouvoir du
pauvre étant ainsi reconnu pour une courte période de temps. Par le drame liturgique,
au Moyen Age, la féte a recu aussi une connotation chrétienne. De la procession des
personnages, faisait aussi partie Balaam®', le prophete de 1’ Ancien Testament, appelé
a maudire Moise et le peuple de Dieu, et son ane sage, qui le sauva de la fureur de
1’ange, qui devait le tuer. La procession a ainsi été appelée La Féte des Anes.

Le texte, plus encore que celui des Moulins a Vent, est une satire qui tourne a
I’absurde, par laquelle 1’auteur veut a la fois faire rire et pleurer. Strindberg se moque
de la tyrannie, tout en faisant voire comment s’instaure, par le mensonge et par la
peur, un systeme qui ne laisse plus ses membres s’échapper. Quand les deux
compagnons pensent pouvoir aider I’'Instituteur a quitter le village, le Forgeron

devient tout de suite circonspect.

LE FORGERON : Ces messieurs ont I’intention de partir ? Surtout, ne faites pas ca !

LE VOYAGEUR : Nous allons seulement au village voisin demander des fournitures pour
la féte.

LE FORGERON : Qu’allez-vous chercher ?
LE VOYAGEUR : Des fournitures... des commandes...

LE FORGERON : Des commandes! Que nous devons fournir sans doute ? Les
commandes sont toujours les bienvenues, surtout quand il s’agit des objets forgés.

LE VOYAGEUR : Des clous pour les chaussures... des essieux... des faux et des
béches...

LE FORGERON : Tres bien, trés bien !
LE VOYAGEUR : Mais nous avons besoin de I’instituteur pour les porter...

LE FORGERON : Il est si faible !

1> Voir BERLOGEA lleana, Istoria teatrului universal, Ed didactica si pedagogica, 1981, p. 166-

167.
24 voir Nb 22-24.
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LE VOYAGEUR : Mais les commandes peuvent tenir sur un morceau de papier. Il aura de
la force pour les porter.

LE FORGERON : C’est vrai, c’est vrai ! Mais les essieux sont lourds et il ne pourra pas...
LE VOYAGEUR : Les commandes d’essieux ne sont pas plus lourdes que celle de clous !
LE FORGERON : C’est vrai, c’est vrai ! Eh bien, allez ! Mais revenez !

LE VOYAGEUR : Ne comprenez-vous pas que si I’on part, on est obligé de revenir ?

LE FORGERON : Une minute ! Qu’est-ce qui part et ne revient jamais ?

LE VOYAGEUR : Une montre ! Et comme nous ne sommes pas des montres, nous
reviendrons !

LE FORGERON : C’est logique ! Mais attendez un peu ! Dois-je comprendre que les
montres de ces messieurs ne reviendront pas ?

LE VOYAGEUR : Pas avant que notre heure ait sonné !

LE FORGERON : Et ce sont les cloches qui sonnent; les montres, elles, c’est autre
chose ! (...) C’est logique ! J’aime la logique dans toutes les circonstances de la vie et
je ne puis suivre qu’un raisonnement logique...

LE VOYAGEUR : C’est pourquoi vous ne nous suivrez pas, car nous ne sommes pas un
raisonnement logique... (GR, p. 474)

Si on n’a jamais vécu dans un systeme concentrationnaire, on aura du mal a
saisir toutes les nuances de ce texte, la fine ironie, la peur et la terreur dont il parle. Le
dialogue, assez absurde, n’appartient cependant pas a un théatre de I’absurde. Il
provient directement de cette tradition théatrale carnavalesque, ou les hommes se
permettent de retourner le monde a I’envers et de rire des rois et des orgueilleux au
pouvoir, représentés par des masques ou par des poupées. C’est une satire que 1’auteur
présente pour faire rire les gens. On doit se souvenir des termes par lesquels
Strindberg décrit un théatre religieux, « un théatre ou nous verrons le mal ridiculisé et
démasqué ».

« Le Maitre parla: Il semblerait que les hommes ne se font pas une idée treés haute

d’eux-mémes, car lorsqu’au théatre, ils assistent a une satire véritablement méchante,

ils en tirent du plaisir, sans qu’aucun ne se sente concerné: il ne s’agit que des
215
autres. »

Le dialogue du théatre grotesque entre Le Maitre et Le Forgeron, dirigé avec
grande précision vers le débat politique de son temps, semble précéder par plus d’un

PPN ZA PR 216 £
demi-siecle le mouvement de théatre de rue américain, Bread and Puppet” ", né en

*!15 STRINDBERG, Un livre bleu, p. 53.

*1® Roose-Evans décrit ainsi ’atmosphére du Bread and Puppet : « The atmosphere of a Bread

and Puppet performance is set even before the play begins... the actors process through the streets
beating drums, rattling tambourines, blowing trumpets, some wearing giant masks... At a certain point,
they will stop and perform their short play about Vietnam and then their faces watch intently, rapt,
attentive, absorbing its message into themselves yet again. » dans ROOSE-EVANS James, Experimental
Theatre — From Stanislavski to today, Avon Books, New York, 1970, pp. 124-125.
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1962. Les deux, tant Strindberg que le mouvement Bread and Puppet, trouvent leurs
racines dans la tradition populaire et dans les représentations carnavalesques du
Moyen Age. Les deux critiquent la société. Mais si le dramaturge suédois €tait encore
en train de tatonner en cherchant une forme nouvelle d’expression, Bread and Puppet
I’a trouvée. Les américains donnent ainsi a voir que cette formule peut fonctionner.
On continue le parcours de La Grand-route, car les scénes suivantes changent a

nouveau de code théatral, tout en proposant des nouveaux spectacles.

2.5.5 Un passage a Tophet et les trois spectacles de la rue

La premiere scene a Tophet, qui est la quatrieme station de La Grand-route, se
répartit en cinq moments, dont trois semblent étre des moments de spectacles en soi :
I’arrivée des personnages au café, le spectacle grotesque de la rue marchande et les
adieux du Voyageur, le spectacle du passé évoqué par les images de la boutique du
photographe, le spectacle tragique du quotidien avec la mort du marchand de thé, et la
confrontation du Chasseur avec le criminel de Tophet.

Le Chasseur arrive a Tophet envoyé par I’Ermite pour apprendre a aimer et a
donner. Mais le personnage semble se trouver ici au plus loin de I’amour. Le
protagoniste retrouve ici son opposant, le Criminel de la ville, et juste avant, il
rencontre un homme qui lui ressemble, le Japonais qu’il aide & mourir et qui ’aide, a
son tour, a dénoncer le mensonge et le crime. Les rencontres avec les gens de la ville
qui deviennent des spectacles a part entiere, permettent de distinguer entre un sujet
réel et un sujet actantiel, donc entre le protagoniste de 1’histoire et ceux qui agissent
dans chaque séquence, durant différentes stations. Ce procédé, qui aide Strindberg a
créer des signes d’un monde éloigné de Dieu, et a travers lesquels il dénonce les
péchés, est intéressant a approfondir.

Comme dans les deux autres premieres scenes de La Grand-route, le Chasseur
ne semble pas avoir un but. Il est a nouveau un spectateur de la vie des autres. On
remarque cependant un changement de style par rapport aux stations précédentes,
parcourues par le Chasseur en compagnie du Voyageur. La-bas ils assistaient, comme
a un jeu du guignol, au spectacle comique de la folie humaine. Ici, pour la premiere
fois, le personnage principal dit étre retourné dans un lieu ou il a vécu auparavant et
ou il rencontre des gens qu’il connait, méme si eux ne le reconnaissent pas
immédiatement ou pas du tout. C’est pour la premiere fois qu’il évoque sa famille et

surtout sa fille. Des dialogues tres courts, ou les répliques se suivent dans un rythme
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rapide, frolant le théatre de 1’absurde, sont suivis par des longs poemes en vers, d’une
grande beauté. Apres un court « intermezzo », durant lequel on a droit a un spectacle
grotesque de la rue marchande, les images poétiques se multiplient et le tragique de la
situation est amplifié par les confessions du marchand japonais et par les monologues
du Chasseur, qui, resté seul a deux reprises, déplore un paradis perdu et transformé en
enfer.

Au début de cette quatrieme station, pour la deuxieme fois dans La Grand-
route, les deux personnages, le Chasseur et le Voyageur, sont décrits comme étant
attablés et buvant du vin, pareil au début de la scéne avec les meuniers. A nouveau, le
Voyageur est celui qui annonce un spectacle, pour lequel cette fois-ci le vin sera
gratuit. Il fait d’ailleurs une deuxieme fois référence a un dicton latin, en disant :
« vinum et circenses » ; « du vin et du cirque »*'. C’est 2 cela qu’on aura droit.

Le spectacle tres agressif de la rue commercante, qui débute avec le joueur
d’orgue, est continué par le photographe accompagné de sa femme, par Gotthard, le
marchand de coquillages et par Clara, la marchande de fleurs. Chacun veut, a tout
prix, vendre son produit au Chasseur. Les personnages se succedent dans un rythme
rapide, assaillant le protagoniste, insistant pour qu’il écoute la musique, pour qu’on le
prenne en photo, pour qu’il achete des coquillages. Comme il refuse toute offre, on
I’accuse d’étre un avare et un ivrogne. Mais le Chasseur arréte ce cirque, en accusant
a son tour la marchande de fleurs d’avoir tué son mari et en leur demandant si on a
arrété le criminel Moeller. «IIs se lévent tous, tres effrayés. » (GR, pp. 481-482)
Quand le Chasseur répete la question, ils s’écartent avec un regard menagant. La
troisieme fois, ils disparaissent. Toute cette sceéne, ou une multitude de personnages-
masque apparaissent comme des ombres du passé, pour un temps tres court, suggere
la possibilité d’étre créé par un théatre d’ ombres®'®.

Le Voyageur qui, attiré par la beauté de la serveuse, était entré dans le
restaurant, revient et ne comprend pas ce qui se passe. Le Chasseur lui parle du secret

de la ville que tout le monde connait, mais dont personne n’ose parler.

LE CHASSEUR : Tout le monde sait que Moeller est I’auteur du dernier crime commis
ici, mais personne n’ose témoigner, faute de preuves. Apres la bombe que je viens de
lancer, nous ne pouvons plus rester ici. Venez ! (GR, p. 482)

7 Allusion au « panem et circenses » de Juvenal qui indiquait par cela que le pouvoir politique

était gagné a Rome avec du pain et du cirque. Dans JUVENAL, Satire 10.77-81.

' On remarque aussi 1’absence du deuxiéme acteur, qui permettrait d’adopter pratiquement une
telle solution.
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C’est le moment du dévoilement d’un crime suivi par les adieux des deux amis.
Le Voyageur ne peut plus s’arracher de 1a, il ne peut pas fuir, il ne peut plus rien. Il se
retire et rentre dans le café pour rester avec la fille. Le monologue qui suit est un tres
beau poeme, qui décrit le passage de la ville comme le lieu des promenades et des
réves du Chasseur. Un élément concret déclenche cet afflux de poésie : les photos de
la vitrine du photographe le projettent en arriere dans le temps. C’est le spectacle des
images du passé.

LE CHASSEUR : Tout ceci, jadis, était a moi !

Il y a bien longtemps c’était mon lieu de promenade. (...)

Je voyais dans cette vitrine les images de mes amis

Et de ceux que je connaissais moins.

Ils me tenaient compagnie dans ma solitude.

Un seul regard, une expression me suffisaient

Pour reconnaitre ma parenté avec les mortels... (GR, p. 483)

La rencontre avec le marchand japonais arrive juste aprés et commence comme
une scene du quotidien. Le marchand sort, en souffrant, de son magasin de thé et de
parfums, et le Chasseur s’empresse de le soutenir. Le commercant demande a étre
aidé a mourir. Simple éveénement de rue, ce moment s’inscrit dans la série de
spectacles de la rue, commencée par le joueur d’orgue avec son singe. Tout de méme,
ce spectacle se déroule avec les moyens de l’art et de la poésie orientale. Le
monologue du Japonais dévoile les raisons de son désir de mourir, car il est accablé
par ses crimes et par ses mensonges. Il avait essayé d’étre correct et vendre des bons
produits, mais les habitants de la ville ont préférés des produits chimiques a des bas
prix.

LE JAPONAIS : Un jour, il y a quinze ans, je me suis réveillé. J’ai ouvert grand le livre et

j’ai lu. Je me suis retrouvé en face de la comptabilité truquée, des articles falsifiés, des
malversations... La mort, seule, peut me délivrer. (GR, p. 484)

Ce discours est une dure condamnation de la société, que le Chasseur reprendra
plus tard, en parlant des paroles mensongeres (GR, p. 499). Par les deux discours,
I’auteur dépeint une société construite sur le mensonge, qui ne peut autre qu’aller vers
la destruction. Le Japonais se retire, donnant rendez-vous au Chasseur en face du
crématoire de la ville. A ce moment, apparait le Criminel Méller, que le personnage
principal accuse d’étre un assassin. On ne s’attarde pas maintenant sur la rencontre et
la confrontation avec le Criminel de la ville, car on 1’adressera plus tard, dans le

contexte du vase comme signe dramatique et prophétique.
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Dans cette premiere scene a Tophet, sont dépeints ces trois spectacles de la rue,
qui dévoilent de maniere différente la cupidité des marchands : par le grotesque, par
le contraste entre cet égout et I’image du paradis perdu et par le discours accusateur
du Japonais. Depuis son arrivée, jusqu’au moment ou le Chasseur rencontre le
Criminel, on assiste 2 un changement du role assumé par le personnage principal, qui
passe de celui d’observateur a celui d’acteur et de sujet actantiel. Il n’est plus un
voyageur qui observe le monde, mais ’homme qui retourne dans sa ville, ou il se
confronte avec les ombres de son passé, d’anciens amis devenus adversaires. Le
Voyageur qui a aidé le Chasseur jusqu’ici et qui jouait le role de guide, disparait pour
céder la place au Japonais. Le marchand qui va se tuer assume, dans cette scene,
autant un rdle d’aide que de destinateur, car c’est lui qui demande au Chasseur de
porter un message écrit sur son urne funéraire. Le destinataire n’est pas précisé, mais
on peut supposer qu’il s’agit des gens de la ville. Peut-étre méme le public.

Pour résumer donc ce qui se passe dans cette quatrieme station: La scene
commence par une triple description du lieu, qui aboutit sur une accusation du
commerce fait a Tophet et sur la demande faite par le Japonais au Chasseur de 1’aider

a porter son message. Le fera-t-il ?

2.5.6 Le poeme japonais et le thédtre No

Cet épisode de La Grand-route crée un tout autre contexte et la poésie, reprise
d’un poeme japonais, revient au premier plan, comme on I’a vu au tout départ de cette
analyse stylistique.

A nouveau, cette scéne n’appartient pas a I’histoire ou au destin du Chasseur. Il
assiste, en tant que spectateur. Simultanément, la scene produit un effet de choc et
déclenche la confrontation entre le Chasseur et le Criminel. On apprend qu’une autre
exécution publique eut lieu des années auparavant, quand le Chasseur lui-méme a
reconnu ses péchés et quand il est devenu le bouc émissaire de la ville. Le Chasseur,

qui dit de lui-méme « étre mort », revient pour chercher la libération.

LE CHASSEUR : Celui dont tu veux parler n’existe plus.
MOELLER : Tu es donc mort ?

LE CHASSEUR : Oui ! Il y a douze ans, j’ai fait hara-kiri ! J’ai exécuté celui que j’étais
alors. Et celui que tu vois maintenant, tu ne le connais pas et tu ne pourras jamais le
connaitre.

MOELLER : Oui, je me souviens ! Tu as été assez stupide pour monter sur 1’échafaud
des pénitents et te confesser en public.
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LE CHASSEUR : Tous se sont sentis meilleurs, justifiés et purifiés par ma mort civile.
(GR, p. 486)

Le Chasseur a commis hara-kiri, comme le fait le Japonais. Les deux moments
se refletent comme dans un miroir et les deux personnages s’aident mutuellement a se
libérer de leur passé.

Mais pourquoi Strindberg a-t-il choisi d’amener sur scéne le personnage d’un
Japonais ? Si, par son dernier texte dramatique, 1’auteur cherchait a explorer des
traditions différentes o ’homme est confronté avec sa vie au moment de la mort, la
tradition du théatre No>'? pouvait lui offrir une riche source d’inspiration®*’. L’histoire
du marchand Japonais correspond, parmi les cinq formes de théatre N6, au Shura
Mono™', le drame du guerrier. Celui-ci a pour protagoniste I’esprit d’un guerrier qui
retourne dans le monde des vivants. Il apparait en premier avec un autre visage, étant
ainsi inconnaissable. Dans la deuxieme partie de la piece, il révele sa vraie identité et
revit le moment de sa mort. Les pieces NO présentent toujours leur rencontre qui
dévoile une histoire cachée : un drame, un meurtre, un héros possédé par un esprit etc.
Une autre caractéristique est le fait qu’il y a toujours deux protagonistes, 1’acteur
principal, shite, et I’acteur secondaire, waki*>>. Celui qui ouvre et clot 1’histoire est le
waki, qui fait aussi le lien entre le protagoniste et les spectateurs, a qui il s’adresse

directement. Le shite est celui qui agit. Comme le décrit Paul Arnold :

« Le shité est I’héros de la piece, le seul en principe qui vit I’événement tragique ou
heureux, guerrier, spectre, divinité etc. Lorsque, comme il arrive dans beaucoup de nd,
il quitte un moment la scéne pour revenir sous une autre forme qui révele sa véritable
nature (dieu, spectre etc.) ou sa nature nouvelle, on distingue un maé-jité (premier
shité) et un notchi-jité ou ato jité généralement interprété par le méme acteur portant la
plupart du temps en seconde partie la masque de 1I’emploi. »22

1% Forme de théatre codifié, née au Japon au 13°™ siécle, jouée et transmise par les familles de
samourais. Selon Paul Arnold, il a comme ancétre les poemes lyriques, connus sous le nom de saibara
et le danse-chant shinto, la Kagura : « Le danseur, quelques fois masqué, se mouvait treés lentement en
des mouvements choréographiques d’aspect sacré, préfigurant le n6 classique. » Dans ARNOLD Paul,
Le thédtre japonais, Ed. de I’ Arche, 1957, p. 13.

% Une étude entre les réves dans la tradition japonaise et les piece de Strindberg a été écrite par
CHICAHIDE Komura, A Study of Dream Powers in Japanese Noh Theatre and Strindberg’s Dream
Plays, University of Cincinatti, 1984.

2! Un exemple de piece NO avec des guerriers est Atsumori, de Zeami, du vrai nom de Kanze
Motokiyo (1363-1443), en ligne a 1’adresse http://www.sacred-texts.com/shi/npj/npj08.htm (consulté le
15.02.2016).

2 Celle-ci est la structure traditionnelle, la plus simple. Les differents textes compliquent
parfois ce schéma. Les deux personnages regoivent aussi des compagnons, appelés tsure (waki-tsure ou
shite-tsure).

2> ARNOLD, Le thédtre japonais, p. 63.
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La trame de La Grand-route présente un parallele intéressant a la structure des
pieces NO, qui amene sur scene deux acteurs, jouant deux types de rdle, qui vont de
paire : waki et shite. La piece s’ouvre, pareil aux picces NO, par un poeme ou le
personnage décrit son parcours™>*. Trés peu aprés, le Chasseur rencontre le Voyageur,
avec lequel il se dirige vers la ville. Quand les deux personnages arrivent dans le
Passage de la ville, le Chasseur évoque un crime qui a eu lieu ici, mais le Voyageur a
peur de parler. Il disparait et, peu de temps apres, le Japonais apparait, en parlant
justement d’un crime. En tant que nouveau masque du dramaturge, il montre un
visage tragique et dévoile pour la premiere fois le drame, dont il veut se libérer.

Strindberg connaissait bien les traditions du thétre Japonais®*. Il aurait bien pu
découvrir les textes du théatre NO dans sa jeunesse, quand il avait travaillé a la
Librairie Nationale et avait aidé a mettre de I’ordre dans la collection amenée en
Suede par Iexpédition Vega®°. Intéressé par la culture et I’histoire du Japon,
Strindberg avait aussi publi€ un texte sur La Chine et le Japon (1911) ; il aimait 1’art
japonais, avait acheté des artefacts japonais et il avait introduit des objets orientaux
dans ses drames, comme le vase japonais dans La Grand-route.

La disparition du Voyageur et I’apparition du Japonais marque un changement
de registre dans I’écriture. On passe du ton ironique et des situations grotesques, aux
images de réves et a une plus grande partie du texte écrite en vers. Le texte emprunte
non seulement un type de récit, mais aussi le caractere sobre, cérémoniel du théatre

. . 227
japonais™".

224

pp- 70-78.

*» Comme 1’a bien vu Frederick Marker, Strindberg a souligné le passage suivant dans le livre
de Georg Fuchs, qu’il détenait dans sa bibliotheque, Die Schaubiihne der Zukunft. C’est un passage qui
parle de I’art de I’acteur Japonais : « The Japanese actor does not shout, does not make noise ; voices
are hardly ever raised on the stage, hardly anything happens that goes beyond the polite tone of refined
society. And yet the Japanese actors achieve dramatic effects of an intensity that we have never
known. » dans MARKER Frederick & MARKER Lise-Lone, Strindberg and Modernist Theatre. Post

inferno drama on stage, Cambridge University Press, Cambridge, 2002, p. 60.
226

Paul Arnold décrit schématiquement 1’ossature du No6. Voir ARNOLD, Le thédtre japonais,

L’Expédition Vega (1878-1880) a amené a Stockholm des collections importantes de livres
japonais, que Strindberg a aidé a ordonner, lorsqu’il avait été employé a la Librairie Royale (1874 -
1882). Plus sur les collections Japonaise et Strindberg peut étre trouvé dans LINDBERG-WADA Gunilla,
« Reflections on the Nordenskiold Collection of Japanese Books in the Royal Library in Stockholm »
in An Arctic Passage to the Far East : The Visit of the Swedish Vega Expedition to Meiji Japan in
1879, WRAKBERG Urban & LINDBERG-WADA Gunilla (éds.), The Royal Swedish Academy of
Sciences, Stockholm, 2002, pp. 81-93.

**" Dans 1’avant-propos écrit 2 son livre sur le théitre japonais, Paul Arnold fait I’éloge du
caractere sacré du NO. Il dit: « Le Japon est le seul pays au monde ou I’art du théatre fiit vénéré a
I’égal d’une cérémonie religieuse et ou I’acteur ayant d’abord rang de prétre, se vit conférer une
maniere de noblesse de robe. », dans ARNOLD, Le thédtre japonais, p. 7.
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2.5.7 Vers la forét sombre : un monde d’effets visuels et auditifs

Aux sixieme et septieme tableaux, le dramaturge continue a proposer des mises-
en-scene a l’intérieur de la mise-en-scene. Cette fois, les techniques qu’il suggere
tiennent de I'univers des pieces de réve. A nouveau, I'univers de personnages se
rétrécit et le Chasseur reste seul. Mais ce ne sont plus ses paroles qui créent le monde,
mais il est lui-méme envahi par un monde d’images, de souvenirs, de réves.

La rencontre avec I’enfant, a la derniere porte, se déroule dans un paysage au
bord de la mer. Les détails sont si prégnants, que seule une image projetée peut bien
les rendre, méme s’il y a d’autres solutions aussi. On sait que le dialogue avec la fille
devait étre suggéré par I’acteur, qui joue le role du Chasseur, dans un monologue®*®. 11
évoque la discussion avec I’enfant, auquel il dit adieu et qui ne le reconnait méme pas.
S’ensuit un dialogue avec la Femme aveugle, pour lequel I’auteur suggere une
obscurité totale.

L’une apres I'autre, se succedent ainsi une scéne dans laquelle I'image d’un
endroit réel devrait étre projetée en arriere-plan, et une scene dans laquelle des voix
réelles se confrontent dans le noir. Dans la premiere scene, I’acteur évoque tout seul
un dialogue douloureux avec son propre enfant. Durant la seconde scene, le
monologue intérieur, un possible dialogue avec sa propre conscience, se matérialise
par des voix qu’on entend dans ’espace, mais qui n’ont pas de corps. En pleine
lumiere, ce que le personnage voit et décrit est uniquement un souvenir, presqu’un
réve. Dans [D’obscurité, I’homme entend les voix de sa conscience, qui se
matérialisent.

Il semblerait que Strindberg ait fait des propositions courageuses pour son
époque pour le théatre, qu’il n’a pas pu soutenir du point de vue technique. Les
représentations ultérieures™ du texte, malgré les possibilités techniques, ont ignoré

les directions d’exploration théatrale de I’ auteur.

¥ Strindberg donne ce conseil 2 August Falck dans une lettre écrite le 31.01.1910. Voir note
54.

¥ Jusqu’en 2005, Michael Robinson annote des chroniques aux spectacles suivants avec La

Grand-route : Théatre Intime, Stockholm, 19 février 1909, metteur en scéne August Falck ; Dramaten,
Stockholm, 21 janvier 1949, metteur en scene Olof Molander ; Uppsala Stadtsteater, 9 février 1972,
metteur en scéne Palle Granditsky ; Watergate Theatre, London, 29.09.1950. Autres spectacles : Gate
Theatre, London, premiere 4.03.2006, metteur en scene Wally Sutcliffe, France, 1965, Champigny &
1975, Saint Maur, metteur en sceéne Pierre della Torre.
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2.6 Conclusions : Vers un théatre prophétique

La Grand-route semble étre le réve d’un homme entre deux mondes. Il est mort,
et toutefois, il n’est pas encore parti. Il a monté la montagne, mais il revient, comme
dans un souvenir. Il rencontre un bouffon-fou, qui lui montre son propre visage,
comme dans un miroir. Ensemble, ils traversent le monde, en jouant des scenes de
spectacle-parodie, en synthétisant, de maniere amusante, la vie du personnage
principal. Mais Le Voyageur disparait. Il s’arréte dans un passage de la ville, sur la
scene d’un crime. Un autre personnage vient, Le Japonais, qui vit la scene de sa mort.
Le Chasseur I’assiste. 1l reprend sa lutte. Il se confronte, comme dans un réve, avec
son adversaire, L.’Assassin, le « criminel » qui a tué autant Le Chasseur, que le
Japonais. Le Chasseur confronte L’ Assassin et le fait disparaitre. Pres de la fin, celui
qui est parti — toujours comme dans un réve — retourne chez lui, ou il voit son enfant
et lui parle. Il avait fait tout ce chemin pour La Fille. Elle était sa raison d’étre. Mais
elle ne le reconnait plus. Le personnage dit au revoir a I’enfant. I1 part. Il se libere.

Le trajet du personnage est tres semblable a la biographie de Strindberg, mais la
surpasse™’. La structure renvoie 2 celle des pieces NoO aux esprits. Bien qu’il ne la
suive pas exactement, il la réinvente en toute liberté.

Qu’est-ce que reflete Strindberg au théatre ? En synthese, on peut affirmer que,
dans La Grand-route, I’auteur met le public en présence au moins de trois grands
themes et il attaque les idoles du monde contemporain sur le plan politique,
économique et social. Il s’agit de 1’idolatrie du héros libérateur, I'idolatrie du
commerce et I’idolatrie de I’individu (GR, p. 497). Le faux libérateur devient tyran, le
faux commerce entraine la faillite, un faux amour ou ce qu’on peut nommer 1’idolatrie
de I’individu détruit la famille. Dans la politique, Le Forgeron, I’émule du roi Charles
XII, devient le tyran qui veut prendre tout le contrle. L’ Assassin, qui impose un
commerce malhonnéte, cherche une gagne immédiate. Le marché se transforme en un
endroit de consommation destructive. Le marchand Japonais n’accepte pas ce type de
commerce et se meurt. Dans la famille, les relations se détruisent, le foyer n’existe

plus. Ceci autant pour le Japonais, que pour le Chasseur.

" Dans le chapitre sur I’analyse des citations bibliques, nous détaillons la maniére dont

Strindberg transforme son personnage qui est défini par des éléments de sa propre biographie, dans un
personnage portant une dimension mythique, introduint des citations bibliques et des correspondances
sur un plan symbolique.
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Chacun des theémes est introduit par une forme de théatre différente. Le premier,
en forme satirique, met 1’accent sur le spectacle et le spectateur, le deuxieme apparait
comme un drame dans lequel le personnage principal devient Acteur, le troisieme se
transforme dans un moment lyrique, de réve. L’Acteur redevient spectateur et se
libére. On retrouve dans cette alternance de formes le mouvement du Chasseur : Il
monte — il descend — il monte, il se libere — il s’incarcere — il se libere. Le processus
révele aussi la maniere dont Strindberg voit la démarche d’un prédicateur-prophete
qui peut « voir » seulement lorsqu’il est a I’'intérieur et a I’extérieur a la fois. Il
comprend I’emprisonnement et ses conséquences, parce qu’il est prisonnier lui aussi.
Il peut dénoncer les crimes, parce qu’il voit la situation de 1’extérieur. L.’alternance
des formes d’expression devient nécessaire pour exposer le theme, et c’est le theme
qui établit la forme.

Dans I’opinion du critique Evert Sprinchorn, la perspective de Strindberg sur
son role de prophete se reflete surtout dans la stylistique différente et dans la diversité

des formes théatrales utilisées.

« As far as I no, no one made an esthetic study of his far-ranging experimentation and
inquired into its purpose. (...) However, if they are not to be taken simply as the show
pieces of a clever artist, the question has to be asked : were these various techniques
determined by what the artist needed to say ? And if they were, why so many different
forms necessary ? (...) The answers to these questions lie in Strindberg’s self-appointed
role as a prophet.23 "y

L’auteur souffre dans le monde et avec cette souffrance, avec ce pathos, il
retourne vers ses contemporains pour leur parler. Lui-méme, sa vie, sa souffrance —
examinés de l'intérieur et de I’extérieur, comme une construction qui fait sens et

donne sens a la vie — deviennent un miroir du monde.

«Il n’y a pas de sens d’établir des régles qui vont &tre dépassées bientot. Le sage est
attentif aux voix du temps, si elles commencent a se taire face aux nouvelles voix du
futur en devenir ; étre contemporain a soi-méme est le devoir de 1’artiste qui croit et qui
se renouvelle tout le temps. »>

! SPRINCHORN Evert, « Strindberg among the prophets » dans Strindberg and the Other. New
critical approaches (Internationale Forschungen zur Allgemeinen und Vergleichenden
Literaturwissenschaften 63), HOUE Paul, ROSSEL Sven Hakon, STOCKENSTROM Goéran (éds), Edition

Rodopi, Amsterdam, New York 2002, pp. 1-14, citation a la p. 4.

2 « Bs hat also wenig wert, Regeln aufzustellen, da die sehr bald wieder verworfen werden. Der

Kluge lauscht auf die Stimmen der Zeit, ob sie vor der neuen Stimmen der werdenden Zukunft zu
verstummen anfangen; ‘sein eigener Zeitgenosse sein’ ist die Aufgabe des wachsenden, immer sich
erneuernden Kiinstlers » dans STRINDBERG August, « Die Kunst des Schauspielers — Die Zeit » dans
Dramaturgie, p. 58.
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Le Chasseur est un alter-ego du dramaturge, mais il ne révele rien de la vie du
dernier. Ce qu’il a vécu, I’auteur nous le présente comme faisant partie de notre vie
aussi. Il joue, il nous joue, du meunier orgueilleux, au Forgeron tyran, a I’ Assassin
sans scrupule et jusqu’au Japonais qui se suicide. Parmi ces personnages, les
contemporains de Strindberg ont cru reconnaitre les ennemis personnels du
dramaturge. Les images des dictateurs totalitaires — de Hitler et de Staline — peuvent
étre reconnues aujourd’hui dans la figure du Forgeron tyran. Le danger était déja
visible pour Strindberg en 1909, avec le mouvement d’idolatrie face a 1’héroisme
absurde d’un roi, qui, en fait, avait ruiné la Suede. La compétition pour les marchés de
vente et les exces d’un capitalisme de consommation sont attaqués dans le monologue
du Japonais, mais aussi dans le dialogue entre Le Chasseur et L’ Assassin. La gravité
de la situation a été visible seulement un demi-siecle plus tard. Précisément ces
problemes ont causé les grandes crises et les grandes guerres du vingtieme siecle et
ont mené, a la fin de la seconde guerre mondiale, a la catastrophe de Hiroshima.
Quant a la dissolution continue de la famille et surtout a 1’idolatrie de 1’individu, on
ne peut encore mesurer ses conséquences.

L’histoire de La Grand-route est celle du créateur de théatre qui met devant ses
contemporains le miroir des crimes de son époque dans I’espoir de changer le monde.
Ou, au moins, de le prévenir. Ce sont aussi ses propres crimes et il les confesse. Il est
attrapé, enfermé et condamné. Dans sa propre souffrance, il crie vers Dieu.
Lentement, il se détache du monde, de tout ce qu’il aime, de tout ce qui lui fait mal. Il
laisse les masques derriere lui, ainsi que le vase de cendres du Japonais portant un
nom de ville, comme souvenir. Le Japonais s’appelle Hiroshima.

Pensant et écrivant ce drame a la fin de sa vie, I’écriture de Strindberg est
enrichie de nombreuses expériences théatrales : I’expérience naturaliste des conflits
poussés jusqu’a I’exergue ; les dialogues déchirants de Mademoiselle Julie, Le pére
ou Les créditeurs ; le jeu apparemment schématique du guignol — car il a également
écrit pour le théatre des poupées™ ; sa maitrise de 1’état de réve au théatre, en

eye A . . . N 234 212
utilisant la danse et méme la projection du film sur scéne™” ; tous ces éléments

3 Strindberg a aussi écrit des pieces de théatre inspirées par le théatre des poupées de
Maeterlinck et les contes de fée suédois, dont Blanche-Cygne (1901), une magnifique ode a I’amour et
a la rédemption par I’amour. Directement écrite pour étre jouées avec des poupées, Kasper’s Fat-
Tisdag (Le mardi gras de Guignol, 1901), reprend la forme traditionnelle d’un spectacle de guignol.

% Strindberg a voulu cela pour Vers Damas, mais il a renoncé a ce projet, car la technique de
I’époque ne lui permettait pas d’obtenir I’effet désiré.
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rassemblés font de Strindberg un auteur visionnaire et précurseur du théatre
contemporain®. Si on base la mise-en-scéne de La Grand-route de toute cette
expérience, son dernier texte dramatique serait per¢cu comme un drame d’une
incroyable originalité, ayant un pouvoir prophétique incontestable, et pas seulement a
cause de la forme. En faisant référence a Shakespeare et au guignol, au jeu d’ombres
oriental et au théatre NO, le jeu a I'intérieur du jeu de théatre a pour but de rendre
visible les méfaits des hommes et de provoquer le public a changer de vie.

Dans le chapitre suivant, on se tourne vers la these de Mickaélle Cedergren
concernant le caractere prophétique que 1’écriture biblique donne aux ceuvres de
Strindberg, et analyser la présence des citations bibliques dans La Grand-route. Selon
la chercheuse suédoise, 1’écriture biblique est celle qui donne une forte dimension
symbolique aux textes de Strindberg et lui appose un caractére prophétique.”®
L’analyse permet de déceler comment 1’auteur utilise la citation biblique et quelle
place les citations du Livre de Jérémie ont dans le texte.

Comme on I’a déja dit, la scene du marchand Japonais évoque la prédication de
Jérémie a Tophet. Pour mesurer I’importance de cette correspondance, on procede par

une analyse de toutes les références bibliques qu’on retrouve dans La Grand-route.

3 On citera a ce propos Eugene O’Neill qui, 2 1’occasion de la réouverture du théatre de
Princetown avec La sonate des spectres (en 1923), a dit : « Strindberg still remains among the most
moderns of moderns, the greates interpreter in theatre of the characteristic spiritual conflicts which
constitutes the drama — the blood — of our lives today... Strindberg knew and suffered with our
struggles years before many of us were born. He expressed it by intensifying the method of his time
and by foreshadowing both in content and form the methods to come », dans O’NEILL Eugene,

Strindberg and our theatre dans Provincetown Playbill 1, 1923, p. 1.

2% Voir Cedergren: « a partir de 1’écriture de son roman Inferno (1897), la Bible est devenue

une référence manifeste, attestée sous forme de citations. », dans CEDERGREN Mickaélle, L’écriture
biblique de Strindberg. Etude textuelle des citations bibliques dans Inferno, Légendes et Jacob lutte
(Cahiers de la Recherche 26), Université de Stockholm, Stockholm, 2005, p. 3.
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3  La Grand-route et les références bibliques : un chemin
spirituel

3.1 Les citations bibliques dans I’ceuvre de Strindberg

Dans un premier chapitre on a essayé d’identifier comment le dramaturge
structure son texte par petites scenes qui renvoient a des traditions théatrales
différentes. Strindberg cite, parfois clairement, d’autres fois indirectement, des textes
classiques de la littérature occidentale et orientale, créant ainsi un jeu intertextuel, a
I'intérieur duquel il integre son parcours de créateur de théatre, ainsi que des
évenements de sa propre biographie. Il met en scene différemment des moments qu’il
considere révélateurs pour le but de son spectacle, qui devient une confrontation
évidente avec le public de son époque. On ne s’attarde pas plus sur les éléments qui
relevent de la biographie de I’auteur. On étudiera ici la maniere dont est créé le
parcours du personnage principal de La Grand-route, le Chasseur, avec la Bible en
arriere-fond. On pourra ainsi montrer que Strindberg cherche a donner a cette histoire
une valeur universelle, comme il I’a déja fait, par exemple, dans Inferno. A ce propos,

Cedergren affirme :

« Les citations bibliques serviraient alors a préfigurer le texte biblique et a créer une
“allégorie scripturaire” ou, du coup, les événements de la vie du narrateur prennent un
sens 2 la lumiere des Saintes Ecritures. Tout est en sorte préfiguré dans le Livre Saint et
ces continuels renvois caractérisent la vie du narrateur, I’exemplifient. »*

Les écrits de Strindberg de la période post-Inferno sont parsemées de citations
et de références bibliques, auxquelles Mikaélle Cedergren a consacré une partie de ses
travaux™", en particulier pour la trilogie Inferno, Légendes et Jacob lutte. Son corpus

textuel n’est pas choisi au hasard. Inferno, en effet, marque un changement dans

*7 CEDERGREN Mickaélle, L’écriture biblique de Strindberg. Etude textuelle des citations et
allusions bibliques dans Inferno, Légendes et Jacob lutte (Cahiers de Recherches, 26), Stockholms
Univ., Stockholm, 2005, p. 43, accessible en ligne & [Dadresse http://www.diva-
portal.org/smash/get/diva2:195061/FULLTEXTO1.pdf (consulté le 29.08.2017). Cedergren cite dans
son texte OLSSON Ulf, Levande dod. Studier i Strindbergs prosa (Living Dead. Studies in Strindberg’s
prose), Brutus Osterlings Bokforlag Symposion, Stockholm/Stenhag, 1996, p. 326.

% CEDERGREN Mickaélle, « L’écriture transfigurée d’August Strindberg: une esthétique
d’inspiration frangaise ? », in GUERMES Sophie et MARCHAL Bertrand (éds.), Actes du IVe Congres de
la Société des Etudes Romantiques et Dix-neuviémistes. Les Religions du XIXe siécle, Paris, 2011,
disponible en ligne a I’adresse http://etudes-romantiques.ish-lyon.cnrs.fr/religions_m.html, consulté le
17.11.2014. Voir aussi CEDERGREN, L’écriture biblique de Strindberg, 2005.
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I’ceuvre littéraire de Strindberg et, a partir de ce moment-la, la citation biblique
devient un élément constant pour 1’écrivain, tant dans sa prose que dans son ceuvre
théatrale. L’étude de Cedergren souligne le caractere symbolique du roman, ou les
citations bibliques sont utilisées pour créer une allégorie scripturaire et montrent
comment I’écrivain fonde le caractere prophétique du narrateur dans son roman

Inferno :

« L’écriture biblique renforce, a notre avis, le rdle de prophete endossé par le narrateur.
Un prophete, par définition, ne parle jamais en son propre nom. [...] Il est un porte-
parole, un messager de la parole, et comment mieux signifier ceci si ce n’est en citant la
parole de Dieu a I'image des oracles prononcés dans les livres prophétiques de la
Bible ? Un prophete s’exprime en mots et en gestes symboliques et incarne par
excellence le principe de 1’allégorie scripturaire : il est un SIGNE. »*’

En analysant les références bibliques dans 1’ensemble de I’ceuvre de Strindberg,
Cedergren constate que 85% des occurrences apparaissent dans les textes écrits apres

240
Inferno

. Dans La Grand-route, leur présence est assez importante : une trentaine de
référence ont été identifiées dans ce dernier texte dramatique du Suédois, dont dix
citations. Mais comment peut-on comprendre et interpréter leur utilisation dans cette
ceuvre ? Pour identifier et structurer les références bibliques présentes dans le texte a
I’étude, on adaptera, dans un premier temps, la méthode d’analyse employée par
Cedergren241, a savoir :
- T’identification des sources bibliques citées et du type de discours (direct,
indirect, allusif ou sous la forme de citation proverbiale) ;
- T’étude de I’écriture d’un point de vue formel, en analysant la maniere dont la
citation est introduite par un énoncé qui aide a 1’identifier ou, au contraire,
comment elle s’integre au dialogue entre deux personnages, sans aucune

introduction ;

% En majuscule dans le texte. Voir CEDERGREN, L’écriture biblique de Strindberg, p. 43.

*%La chercheuse suédoise a travaillé a partir de la banque de données de Sprdkbanken (http:

/Ispraakdata.gu.se/Ib/strindberg/sbgsok.shtml) et elle constate que : « Si 14,5 % des citations bibliques
figurent avant la crise d’Inferno, on releve 85,5 % des citations au cours de la période post-Inferno
(apres Jacob lutte). Un quart des citations bibliques (soit 17 citations) de la période précédant Inferno
figure dans Maitre Olof (1872). Les citations bibliques sont majoritairement tirées des Evangiles
(I’Evangile de Matthieu étant surreprésenté, en majeure partie dans Maitre Olof). » CEDERGREN,

L’écriture biblique de Strindberg, p. 3.

! Les principes sont exposés et employés tout au long du chapitre dédié a 1’étude des citations

bibliques, dans CEDERGREN, L’écriture biblique de Strindberg, pp. 76-90. L’auteure indique dans son
texte, a la p. 77, que « toutes les modifications des citations sont traitées en détail » dans son premier
ouvrage, le mémoire de licence précédant sa theése de doctorat, voir CEDERGREN Mickaélle, Strindberg
et la Bible (Mémoire de Licence non publié), Stockholms Universitet, 2003, pp. 107-140.
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- T’étude du contenu proprement dit de la citation ou du texte allusif, en
identifiant la maniere dont le texte source a été modifié ou adapté pour
I’harmoniser au langage de chaque personnage et a I’ensemble du texte ;

- I’étude de I’ensemble des citations, qui analyse la cohérence des textes cités et
la relation sémantique — si elle existe — entre les citations et la récurrence
thématique dans ’ensemble de 1’ceuvre et pour chaque personnage.

Enfin, on analysera si I’intégration des citations bibliques dans La Grand-Route
ressemble ou non au processus employé dans son roman autobiographique Inferno et
si I’on peut déceler des éléments caractéristiques pour le théatre. Sur I’ensemble des

citations présentes dans le texte a 1’étude, on retiendra les références au Livre de

Jérémie, pour mesurer leur signification dans ce contexte.

3.2 L’identification des sources bibliques citées et du type de
discours

3.2.1 Identification des sources bibliques

Sur I’ensemble de trente références bibliques identifiées dans la Grand-route***

on a pu constater les éléments suivants :

- une seule citation est démarquée par des signes typographiques (des
guillemets). Elle est introduite comme discours indirect par le personnage du
Chasseur qui mentionne le prophete Elie (GR, p. 496, cf. 1 R 19,4), établissant
ainsi une ressemblance entre lui-méme et le prophete ;

- trois citations sont mises en exergue par ’utilisation du latin®* (GR, p. 451, cf.
IJn 20,17 ; GR, p. 452, cf. Jn 13,36 et GR, p. 497, cf. Mc 8,23 ou Mt 16,23). De
cette maniere, méme si elles sont intégrées dans les dialogues, elles se
distinguent. Ces paroles sont « citées » tant par I’Ermite que par le Chasseur et
le «je» du locuteur devient imprécis®**. Deux citations sont tirées de
I’évangile selon Jean, tandis que la troisieme de Marc ou Matthieu.

- une affirmation, introduite par un préambule, est attribuée au prophéte Esaie,
sans qu’elle soit clairement identifiable dans le texte biblique (GR, p. 454) ;

2 Pour simplifier, on continue 2 utiliser la notation simplifiée de GR et le numéro de la page,

entre parenthese, dans le texte. Pour la version suédoise, quand le texte differe, on notera SL et le
numéro de la page.

* Concernant les citations latines dans Inferno, CEDERGREN, L’écriture biblique de Strindberg,
p. 85, estime que : « Strindberg les cite peut-&tre assez naturellement parce qu’il a dii les entendre dans
ce milieu, les lire ou les voir dans un milieu a dominance catholique. »

*** Selon CEDERGREN, L’écriture biblique de Strindberg, p. 82, le locuteur semble se dédoubler,
devenant a la fois le personnage du drame et le personnage biblique cité : « Du coup, le “je” du
discours cité se confond avec le “je” du narrateur, et c’est la voix de ce dernier qui domine. »
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- huit références, dont ’'une est redoublée, s’inscrivent dans la catégorie des
citations proverbiales**, entrées apparemment dans le langage courant. Quand
il y a une citation, celles-ci est assumée en tant que telle par les personnages,
sans aucun préambule, ni signe de démarcation. Ces expressions décrivent a
chaque fois des attitudes ou des comportements humains, actuels ou désirés.
On rappelle, dans I’ordre du texte : « le berger a fait don de soi pour sauver
son troupeau » (GR, p. 452, cf. Jn 10,11) ; « la poussiere redeviendra poussiere
et notre vie sera pour Dieu », (GR, p. 452, cf. Qo 12,7) ; « c’est plus amusant
de donner que de prendre », (GR, p. 459, cf. Ac 20,35) ; « qui veut sauver sa
vie la perdra, mais qui perdra sa vie..., la trouvera », (GR, pp. 459, 496, cf. Mt
16,25a et b) ; « ce que j’ai connu plus amer que la mort », (GR, p. 491, cf. Qo
7,26). Deux des affirmations sont allusives, et il n’y a pas de citation de la
source : « aimer, c’est donner », (GR, p. 452, cf. 1 Jn 3,16) et « humanité et
vanité font un accord parfait » (GR, p. 454), qui rappelle « tout est vanité », en
Qo 1,2.

- a deux reprises, le Chasseur s’approprie librement le langage des psaumes,
sans référence précise, et I’adapte a sa propre situation (GR, pp. 450, 483).

- quinze références font partie du discours évoqué et décrivent les étapes du
chemin. Elles font allusion a des passages que l'auditeur peut identifier
facilement car ils évoquent des évenements, des personnages ou des lieux
bibliques connus : Adam et Eve246, (GR, p. 454, cf. Gn 3,20); le péché
originel (GR, p. 456, cf. Gn 3,7) ; la vente du droit d’ainesse, (GR, p. 458, cf.
Gn 25,29-31), le voyage vers la Terre Promise, (GR, p. 459, cf. Gn 12,1 ; Ex
6,8 ; Dt 10,11 ) ; Hérode et Pilate (GR, p. 459 cf. Lc 23,12) ; la naissance de
Jésus Christ (GR, p. 470, cf. Mt 1,16) ; le Tophet**’ (GR, pp. 477.488.498, cf.
Jr 7, 31.32) ; le lieu de la crucifixion et le jardin de I’ Apocalypse**® (GR, p.
494, cf. Jn 19,23 et Ap 22,2), ou encore un rituel de purification prescrit dans

* On a inclus dans I’analyse les citations proverbiales, en suivant le principe de Cedergren, qui
se base a son tour sur I’analyse de Charaudeau, Grammaire du sens et de I’expression : « La citation
comme discours évoqué ne reprend que quelques mots de la citation originale, elle n’est qu'une fouche
évocatrice de ce qu’a dit ou, plus souvent, a I’habitude de dire le locuteur d’origine. Charaudeau inclut
également les proverbes comme tels puisqu’ils font allusion a la vox populi, au Comme on dit ». Voir
CHARAUDEAU Patrick, Grammaire du sens et de I’expression, Hachette, Paris, 1992, p. 625, cité par
CEDERGREN, L’écriture biblique de Strindberg, p. 84.

46 Ces deux personnages donnent leurs noms a deux moulins dans la deuxiéme station.

*7Nom donné 2 la ville — rappelé a trois reprises, dans la description du lieu de la quatrieme

station et, dans le texte, quand le Chasseur dit de lui-méme : « J’étais architecte ! C’était a Tophet, j’y
construis le théatre ! », cf. STRINDBERG, La Grand-route, p. 498, ainsi qu’en parlant de I'un des
habitants, en I’appelant « lumiere de la ville de Tophet », cf. p. 488.

¥ Ces deux lieux sont évoqués lorsque le Chasseur décrit le jardin de son enfance. Il parle de
« I’aconit bleu avec deux colombes, le fritillaire avec son diadeéme, son sceptre et son globe impérial »
ainsi que de « la fleur de la passion, celle de la souffrance, de la couleur blanche et améthyste, avec la
croix et la lance et les clous ! », cf. STRINDBERG, La Grand-route, p. 494.
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le livre du Lévitique (GR, pp. 487.498, le bouc émissaire cf. Lv 16,10.21-23) ;
le Tentateur, (GR, p. 500, cf. Mt 4,3 ; Jb 2, 4-7) ; Ismaél (GR, p. 502, cf. Gn

25,12) et Israél (GR, p. 502, cf. Gn 32,24-31).
Dans ses allusions bibliques de La Grand-route, Strindberg fait appel avec

prédilection a 1’Ancien Testament. Tous les corpus y sont bien représentés : le
Pentateuque, essentiellement la Genese (Gn 1,27-28 ; Gn 3,7.20; Gn 25,12 ; Gn
25,29-31 ; Gn 32,24-31), Ex (6,8), Dt (10,11), et une référence au Lévitique (cf. Lv
16,10.21-23). Viennent ensuite le Premier Livre des Rois, avec une citation (1 R
19.4), les livres de Sagesse, plus précisément le Qohelet, avec deux citations
modifiées et une allusion (Qo 1,2 ; 12,7 ; 7,26), les psaumes (librement adaptés, dont
on peut évoquer Ps 38 ; 97 et 103) ; et les prophetes (le lieu de Tophet mentionné en

Jr 7,31 ; 19,11.12 ; une référence non identifiée aux idoles en Esaie**’

). Le Nouveau
Testament est également présent, avec trois citations tirées de la littérature johannique
(Jn 10,11 ; Jn 13,36 ; Jn 20,17), deux de I’évangile selon Matthieu (16,25a et 16,25b),
une probablement de Marc (8,23) et une des Actes des Apodtres (20,35). On notera
également que cinq discours allusifs renvoient aux évangiles de Matthieu (1,6 ; 3,3),
de Luc (23,12), ainsi qu’a une épitre johannique (1 Jn 3,6 ; 4,14). A trois reprises, des
affirmations englobent plusieurs références, qui vont de 1’Ancien au Nouveau
Testament. Il s’agit de I’expression « la Terre promise », une terre jurée a Abraham et
aux patriarches, promise a Moise, rappelée par les prophetes (Ex 6,8 ; Dt 10,11 ; Jr
11,5; 32,22 ; Ez 20,28.42 ; 47,14), ainsi que par la Lettre aux Hébreux (He 11,8) ;
« le droit chemin », (cf. Ps 107,7 ; Pr 3,6 ; Es 40,3:Jr31,9: Mt3,3; Mc 13et2P
2,15) est une description d’un jardin d’enfance, qui renvoie a Gn 2,8, a Ez 28,13, a
I’évangile selon Jean (19,23.34.41) et a I’ Apocalypse (22,2).

Sur une trentaine de références bibliques, on peut parler seulement de dix qui
rentrent dans la catégorie des citations. Quatre d’entre elles se démarquent et sont des

citations exactes (1 R 19,4 ; Mt 16,23 ou Mc 8,33250 ;In 13,26 ; Jn 20,17). Six autres

cp s s . 251
sont modifiées et intégrées dans le discours des personnages™'. Les personnages

¥ Le personnage dit : « le Dieu de fange, dont parle Isaie », cf. STRINDBERG, La Grand-route,

p. 498.

250 . < Ay
L’expression « Vade retro Satanas » est entrée dans le langage courant grace a une formule

d’exorcisme médiévale, ayant la source tant en Mc 8,33, qu’en Mt 16,23. La formule en Matthieu est
tout de méme « Vade post me ». Comme on retrouve le texte de Mt 16, 25 cité a deux reprises dans La
Grand-route, on peut supposer que la citation strindbergienne indique plutot cette source.

»1Si dans Inferno la plupart des citations sont indirectes, clairement délimitées et introduites
par un préambule, comme le souligne Cedergren, dans La Grand-route on trouve rarement des
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s’approprient une citation, comme s’il s’agissait d’un proverbe ou d’une locution
entrée dans le langage commun, méme si ce n’est pas toujours le cas™>.

Le reste de vingt références représente des allusions a des histoires ou a des
personnages bibliques, qui font appel aux connaissances du lecteur ou du spectateur
pour décoder le parallélisme que 1’auteur crée entre les situations dramatiques et la
Bible. En dépit des nombreuses références a I’ Ancien Testament, sur les dix citations
clairement identifiées, c’est le Nouveau Testament qui est privilégié. Il s’agit des trois
citations en latin reprises 4 I’Evangile de Marc ou de Matthieu et a celle de Jean (Mc
8,33 ou Mt 16,23 ; Jn 13,36 ; Jn 20,17), et des quatre citations intégrées par les
personnages dans leur discours (Jn 10,11 ; Mt 16,25a et 16,25b ; Ac 20,35). Les trois
citations issues de I’Ancien Testament appartiennent au Livre de Qohélet (Qo 7,6 ;

12,7) et au Livre des Rois (1R 19,4).

3.2.2 Les citations bibliques directes

On reprend ici les citations directes, celles qui sont intégrés dans le discours des
personnages sans signes de démarcation, pour comprendre quel type de modification
opere Strindberg, afin de les intégrer dans le dialogue. Celles-ci sont seulement en
nombre de six (Qo 7,6 ; Qo 12,7 ; Jn 10,11 ; Mt 16,25a ; Mt 16,25b ; Ac 20,35). Pour
pouvoir faire une comparaison, on utilisera le texte dramatique en original et la

version suédoise de la Bible disponible au dramaturge®”.

éléments typographiques — tels des guillemets, des italiques ou des majuscules, par exemple — qui
aident a mettre les citations en exergue. De plus, on ne trouve pas non plus de proposition introduisant
la citation, sauf une fois, pour 1 R 19,4, dans la derniere station. Cette différence stylistique entre les
deux ceuvres est probablement motivée par le fait que dans la Grand-route on a a faire a un texte
dramatique, ou le dialogue entre les personnages risquerait de devenir trop lourd si le locuteur
commence a introduire des citations bibliques par un préambule. En revanche, dans un roman comme
I’est Inferno, le narrateur peut le faire. Voir CEDERGREN, L’Ecriture biblique de Strindberg, p. 127.

2 Un exemple : Le Chasseur affirme qu’il sait aussi « que la poussiere redeviendra poussiére »,
paroles qui évoquent, comme si c’était un proverbe, Qo 12,7 : « que la poussiére retourne a la terre
comme elle en est venue ».

>3 On a comparé le texte dramatique avec le texte de la Bible de Carl XII. Selon
Cedergren, L’écriture biblique de Strindberg, p. 58, ’auteur détenait plusieurs éditions de la Bible de
Charles XII, datant de 1728, 1757, 1782 , 1801 et 1851, ainsi qu’une traduction catholique faite par
Benelius, en 1895, et la version de la commission biblique, publiée en 1898.
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1. LE CHASSEUR

. . N . Qo 12,7 — Bible de Jérusalem -
Jr: Je sais aussi que la poussiére redeviendra | et que la poussiére retourne 2 la terre comme

poussiére, et notre dme sera pour Dieu. (GR, | elle en est venue, et le souffle a Dieu qui I'a
p- 452) donné.

su : Ja, stoftet gar till stoft, men anden tillhor Qo 12,7 — Bible de Carl XII

Gud. (SL, 11) ‘Ty stoftet maste ater komma till jord igen,
citation simplifiée sasom det varit hafver, och anden till Gud
igen, den honom gifvit hafver.’

Dans toutes les situations on peut remarquer une abréviation du texte. Pour
I’extrait du Qohelet, par exemple, le Chasseur ne dit plus que « la poussiere retournera
a la terre, comme elle est venue » (Qo 12,7), mais «la poussiere retournera a la
poussiere » (GR, p. 452). Cette modification aide a simplifier le texte, sans changer le

sens. Mais les interventions de I’auteur peuvent étre plus complexes.

2. L’ERMITE

fr: Le berger a fait don de soi pour sauver

son troupeau. (GR, 452) Jn 10, 11 — Bible de Jérusalem

« Je suis le bon pasteur ; le bon pasteur donne

su : Men herden gaf sig sjalf for hjorden... sa vie pour ses brebis. »
(SL, 11) Jn 10, 11 — Bible de Carl XII
citation avec modifications : Den gode herden later sitt lif for faren.

vb « donner » au passé ; omission de « vie » | (En god herde givet sitt liv for faren.)
et du « bon » ; emploi de « troupeau ».

L’Ermite parle du pasteur qui « a fait don de soi pour le troupeau » (GR, p. 452 ;
SL*™?, p. 11). Le passage renvoie certainement a 1’évangile selon Jean (Jn 10,11), ot
on lit: «le bon pasteur donne®” sa vie pour ses brebis». On remarque quatre
modifications : le verbe, chez Strindberg, est au passé ; il ne s’agit plus de la vie du
pasteur, mais du don de soi-méme ; I’Ermite ne parle pas des « brebis », mais du
« troupeau »236 ; 11 y a aussi une omission, car I’Ermite ne fait pas mention du « bon

pasteur », mais seulement du pasteur. Ces modifications conferent plus de sobriété au

254 . . [P, .. . .
Quand la traduction francaise differe de I’original, on renvoie aussi au texte en

suédois, identifié par les initiales SL et le numéro de la page, dans STRINDBERG August, Stora
landsvigen, Albert Bonnier, Stockholm, 1909, accessible en ligne sur www.dramawebben.se.

3 Le verbe grec « fithésin » est normalement traduit par « déposer/offrir sa vie » (cf. Jn 10,11),
tandis que Strindberg utilise le verbe « donner ».

% On retrouve le terme en Esaie, par exemple, quand il parle de Dieu qui sauve le troupeau, tel
un berger (Es 40,11).
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texte cité et concentre I’attention sur le personnage principal, qui se place a la suite du
Christ. On n’a effectivement pas affaire au « bon pasteur ».

Quand I’Ermite parle du « pasteur » au passé, le spectateur devrait pouvoir
comprendre que c’est du Christ qu’on parle, en tant que I’unique pasteur dont le don
de la vie est un moment historique irrépétible. Mais il est aussi celui qu’un artiste se
sent appelé a suivre, faisant « un don de soi ». Ceci explique aussi une deuxieme
modification de la citation, c’est a dire I’omission du mot « vie ». Le don de soi est
compris par Strindberg comme un sacrifice que tout un écrivain doit faire de sa vie,
sans pour autant mourir. C’est le don qu’il fait lui-méme de sa propre vie. Comme
tout vrai artiste, le dramaturge est celui qui a accepté de vivre tout, de traverser toutes
les épreuves, de s’enfoncer dans la boue, s’il I’a fallu. Shakespeare 1’a fait aussi, pour
connaitre tout et pouvoir tout raconter. Dans Un livre bleu®’, Strindberg affirme :

«Il n’y a pas orage, il n’y a pas souillure qu’il n’ait subi, pas une passion qu’il n’ait

éprouvée. Un véritable écrivain peut — et méme doit — sacrifier sa personne a ses
écrits. »

Au moment ou il commence son voyage, le Chasseur, semblable a 1’auteur
devra en effet s’enfoncer dans la boue, et apprendre a se sacrifier. Il constate alors,

avec humour :

« Et moi qui étais parti pour me préserver ; mais qui veut se sauver se perdra. » (GR, p.
459)

Son affirmation évoque le texte de Matthieu, ou Jésus dit : « Celui qui veut se

sauver se perdra » (Mt 16,25a).

3. LE CHASSEUR

fr: Et moi qui étais parti pour me préserver ;

mais qui veut se sauver se perdra. (GR, p. Mt 16,25a — Bible de Jérusalem

459) Qui veut en effet sauver sa vie la perdra...

su : men den som vill behdlla, han skall Mt 16,25a — Bible de Carl XII

mista. (SL, 27) ‘Ty hvilken som vill behdlla sitt 1if, han skall
mista det.

citation avec modification :
omission de la « vie »

Celle-ci est la troisieme citation directe qu’on évoque et dans laquelle on

retrouve la méme omission du mot « vie ». Ainsi, dans deux citations différentes,

257 STRINDBERG, Un livre bleu, p. 56.
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I’une de Jean (Jn 10,11) et I’autre de Matthieu (Mt 16,25), le dramaturge opere une
sorte d’uniformisation des sources, pour qu’elles correspondent a sa vision sur la
vocation d’auteur et d’écrivain.

On remarque aussi que la premiere partie du verset de Matthieu (GR, p. 459, cf.
Mt 16,25a) est intégrée dans le discours du Chasseur, a la deuxieme station, quand il
est accusé de vol par le Meunier. Sa pensée a haute voix regoit une réponse a la
derniere station, quand la Voix cite la deuxieme partie du méme verset de Matthieu.
(GR, p. 496 ; Mt 16,25b). La femme lui répondra : « Celui qui veut perdre sa vie, la
préservera. » (GR, p. 496 ; SL, 103).

4. LA FEMME AVEUGLE

fr: Celui qui veut perdre sa vie, la gardera.
(GR, p. 496)

su : Den som vill mista sitt lif, han skall
behdalla det. (SL 103)
citation avec modifications :
omission de « pour moi » ; autres verbes.

Mzt 16,25b
Mais qui perdra sa vie pour moi, la trouvera.

Mt 16,25b — Bible de Carl XII
och hvilken som mister sitt lif, for mina
skull, han skall finna det.

Au moment ol le protagoniste veut renoncer 2 sa vie, citant le prophete Elie (IR
19,14), la voix de la Femme lui annonce que sa vie lui sera préservée, évoquant
Matthieu. On découvre 1a une nouvelle maniere de Strindberg de citer 1’évangile : le
dramaturge crée une sorte d’écho, en citant les deux parties d’'un méme verset a
distance (Mt 16,25a et 16,25b), I'une au début et 'autre a la fin du parcours
dramatique du Chasseur.

Strindberg opere des modifications dans cette citation pour créer une symétrie
avec I’affirmation du Chasseur, qui disait : « qui veut se sauver se perdra » (GR, p.
459). Les verbes « vouloir » et « préserver » (behalla) — présent en Mt 16,25a et dans
le texte cité, — sont repris par la femme, méme si ces mots ne sont pas employés en Mt
16,25b, ou I'idée de perdre et de trouver la vie est exprimée directement : « celui qui
perdra sa vie pour moi, la trouvera » (Mt 16,25b). Strindberg manifeste 1’intérét a
créer des symétries inversées™®, méme si le texte biblique ne les utilise pas dans ce

cas précis.

258 - . , )
Dans ’original suédois de La Grand-route, « préserver » et « garder » sont traduits

par le méme verbe « behalla ». Le Chasseur dit : « Jag hade egentligen gatt ut for att fa behélla mig
sjdlf ; men den som vill behélla, han skall mista. » (SL, p. 27) et la Voix dit : « Den som vill mista sitt
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On remarque aussi une autre modification du texte source de Mt 16,25b. Quand
c’est la Femme qui parle, il y a aussi ’omission de la précision « pour moi », qui

serait tres confuse, car ce n’est plus le Christ qui parle dans La Grand-route.

5. MEUNIER E.

fr: 1l est sGrement plus amusant de donner
. ) . Il'y a plus de bonheur a donner qu’a recevoir.
su : Det dr visserligen roligare gifva dn taga.

(SL, 26) Ac 20,35 — Bible de Carl 2)5(911
citation avec modification : Saligare &r gifva dn taga.

« bonheur » remplacé par « amusement »

Dans une cinquieme situation, Strindberg opere, avec humour, un changement
mineur du texte biblique, qui entraine une compréhension différente du sens. C’est au
moment ou le Meunier E. accuse le Chasseur et le Voyageur de vol. Quand le
Meunier les approche et veut leur parler, le Voyageur le soupgonne d’étre un brigand.
Peu de temps apres, la situation se renverse et c’est eux qui se voient accusés. Le
Meunier affirme alors que « c’est plus amusant de donner que de prendre » (GR, p.
459 ; SL, p. 26). La référence biblique est le conseil donné par Jésus et repris par Paul
pour encourager les Ephésiens 2 travailler dans les Actes des Apétres. 11 leur dit : « il
y a plus de bonheur a donner qu’a recevoir » (Ac 20,35).

Le dramaturge compte sur le fait que ses auditeurs connaissent le texte d’origine
et vont saisir les nuances quand il remplace « plus heureux » avec « plus amusant » et
change aussi la maniere d’interpréter le verbe, qui signifie dans cette situation
« prendre » et non plus « recevoir ». En suédois, Strindberg ne fait que changer une
seule syllabe du texte biblique cité : il transforme « saligare » en « roligare »*®. Le
verbe « taga », qui dans la citation biblique est précédé par « donner », est traduit dans

cette situation par « recevoir ». Mais autrement, il signifie « prendre ». Ainsi, quand

lif, han skall behalla det.» (SL, p. 103). La traduction moderne, ainsi que la traduction de la
commission biblique de 1873, emploie le terme « donner », comme le fait aussi Strindberg, tandis que
la Bible de Carl XII utilise la formule « déposer sa vie ». Plus d’informations sur les différentes
versions suédoises sont accessibles en ligne, a ’adresse : sv.m.wikipedia.org/wiki/Normalupplagan

(consulté le 28.01.2018).

*%Les citations de la Bible de Carl XII sont accessibles en ligne aux adresses suivantes :

https://www.bible.com/bible/161/ACT.20.35 (consulté le 27.01.2018).

% En original, le Meunier dit : « Det ir visserligen roligare gifva in taga, men att bli bestulen
ar inte roligt. » (SL, p. 26). Dans le texte des Actes, Paul cite Jésus qui avait dit : « Saligare &r att giva
dn att raga. »
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on interprete le verbe différemment, I’affirmation ne parle plus du bonheur de donner,
par rapport a ce qu’'on peut recevoir. Il s’agit seulement du plaisir du meunier de
donner : dans ce cas précis, il s’amuse bien a donner un faux conseil. Mais les deux
voyageurs se méfient de lui comme d’un brigand et ne I’écoutent pas. Le Meunier les
accuse alors de vol et demande de retenir leurs passeports pour vérifier leur identité.

Le Chasseur se fait ainsi arréter, pris dans le piege d’un jeu de mots et d’une
relecture du texte biblique qui déplace le sens premier (GR, p. 459). Car ce n’est pas
plus amusant de donner, que de prendre, mais on est plus heureux a donner qu’a
recevoir. Malheureusement, aucun des personnages ne donne rien pour de vrai, tous
sont en train de prendre quelque chose, tout en soupconnant les autres de vol.

Les trois manieres de reprendre le texte biblique ici explicitées, abréviations,
changement des mots pour créer des symétries, mais aussi pour déplacer le sens,

n’épuisent pas I’utilisation que Strindberg fait des citations. Voici un autre exemple.

6. LE CHASSEUR

fr : Ce que j’ai connu plus amer que la mort | 20 76 - Bib/le de Jé”fsalem

— c’est la grosse plaisanterie (GR, p. 491) Et j’ai trouvé plus ameére que.la mort la
femme dont le coeur est un piege.

Qo 7,6 — Bible de Carl XII

och hennes hinder bojor #ro, dr bittrare dn
.. 261
doden.

su : Det fann jag bittrare dn doden... (SL, 90)

citation exacte, avec une autre suite

Quand le Chasseur fait le bilan de sa vie, le dramaturge introduit un passage

abrégé de Qohélet. Le Chasseur dit :

« Ce que j’ai connu de plus amer que la mort, — ce fut de prendre au sérieux la grosse
plaisanterie... ». (GR, p. 491)

Dans le Qohélet on lit :

« J’ai trouvé plus amere que la mort la femme dont le cceur est un piege ! » (Qo 7,26)

Ceux qui connaissent le livre de Qohélet et le contexte dans lequel se trouve ce
verset d’origine vont immédiatement « entendre » la suite. Mais le Chasseur dit autre
chose, ce qui crée la surprise. La suite du Qohélet aurait pu créer le lien avec la vie
privée de Strindberg, dont la souffrance liée a sa séparation d’avec Harriet Bosse était
bien connue. Surtout que le 4 avril, jour du deuxieme mariage de Bosse, est le jour

évoqué par le Chasseur comme la date de son exécution publique (GR, p. 489). La

261 Citation accessible en ligne a I’adresse : https://www.bible.com/bible/161/ECC.7.1,27 .
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mort civile du Chasseur est ainsi mise en lien avec un événement de la vie privée de
Strindberg et donc avec ce que pouvait étre compris comme la trahison d’une femme.
Quand le personnage évoque alors son extréme amertume, en citant Qohélet, c’était
logique de dire « ce que j’ai connu plus amer que la mort est la femme dont le cceur
est un piege », comblant ainsi I’attente du public. Mais en détournant la deuxieme
partie de la citation, le dramaturge donne une autre tournure a la suite. Il parle du
véritable drame du Chasseur, et donc de son propre véritable drame : ce n’est pas sa
vie privée qui lui a causé de l’amertume, mais son échec dans la mission de
prédicateur, car personne ne 1’a écouté (GR, p. 491).

En conclusion, sur six citations introduites directement dans le dialogue, on
remarque cinq manieres différentes d’opérer des modifications : 1. simplification du
texte d’origine pour alléger la phrase ; 2. omission ou 3. changement des mots pour
rapprocher le texte biblique de la vision de I’auteur ou pour créer des symétries ; 4.
modifications mineures qui entrainent un changement du sens et 5. une citation
abrégée, suivie d’une affirmation inattendue, avec un effet de surprise sur les

auditeurs habitués au texte source.

3.2.3 Le discours évocateur

Une autre maniere d’introduire des références bibliques dans La Grand-route
est d’évoquer certains passages. On remarque le fait qu’a travers ce type de discours
évoqué, les lieux et les éveénements sont bien marqués dans le texte. L’action se
déroule dans des endroits symboliques, comme la montagne, lieu privilégié de la
rencontre avec Dieu”® (GR, pp. 449-454 et GR, pp. 501-502), le jardin de I’enfance,
ou se trouve « 1’aconit bleu », « la fleur de la passion », « le plus bel arbre » (GR, p.
494) — ce qui peut évidemment faire référence au jardin d’Eden (cf. Gn 2,8ss) ou de
I’ Apocalypse (cf. Ap 22,2). Il faut d’ailleurs noter que cet arbre, qui apparait dans le
monologue du Chasseur sous le nom de la Passiflore, crée une correspondance avec la
Passion du Christ, évoquant du fait méme la croix, qui devient ainsi I’arbre de la vie
(cf. Ap 22,2, qui fait référence a Gn 3,24). Dans la quatrieme et la cinquiéme station,

I’auteur choisit de nommer les lieux du nom d’un endroit proche de Jérusalem,

%2 La montagne est dans la Bible un endroit privilégié pour rencontrer Dieu : dans I’AT, Moise

(Ex 3) et Elie (1 R 19) I’y rencontrent. La Loi est donnée au peuple au Sinai (Ex 19-20). Le Temple est
érigé sur le mont Sion, chanté dans le Psaumes et évoqué par les prophetes (par ex. Is 2,2 et Mi 4,2).
Dans le NT, I’un des discours les plus importants de Jésus (Mt 5,1 — les Béatitudes) et la transfiguration
se passent également sur une montagne (cf. Mt 17,1-8 ; Mc 9,2-8 ; Lc 9,28-36).
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évoqué dans le Livre de Jérémie : la vallée de Ben-Hinnom, appelée aussi Tophet, une
vallée ou les gens de Jérusalem sacrifient leurs fils et leurs filles (Jr 7,31 ; Jr
19,11.12)*%. Ces endroits dessinent un cheminement qui compose cette grande route
qui donne son titre du drame.

Par I’ensemble des allusions bibliques utilisées, on constate que le personnage
principal du drame ne traverse pas seulement un paysage symbolique, mais il revit et
parcourt dans sa propre histoire les diverses étapes de I’histoire sainte : il rappelle le
« péché originel »204 (GR, p. 456, cf. Gn 3,7), il rencontre deux meuniers qui se
querellent pour le droit d’ainesse (GR, p. 458), allusion a la dispute entre Jacob et
Esaii (Gn 25,29-31), demande le chemin vers la Terre Promise (GR, p. 459), allusion
peut faire penser autant a Abraham (Gn 12,1 ; 13,15), qu’a Moise, guidant le peuple
apres la sortie de I'Egypte (Ex 6,8°% ou Dt 10,11). Le Chasseur passe un certain
temps 2 Tophet et parle de 1’expérience du prophéte Elie (GR, p. 496, cf. 1 R 19,4),
puis il s’arréte dans un jardin qui évoque autant la Passion du Christ (Jn 19,23.24) que
I’ Apocalypse (cf. Ap 22,2) pour arriver, a la fin, a nouveau, au sommet de la
montagne, ou il est allé pour rencontrer Dieu (GR, p. 52). D’un paradis a I’autre, la
vie de ’homme, par le biais du Chasseur, s’inscrit dans le texte et le contexte
biblique*®®.

Strindberg choisit a dessein le Tophet ou il situe ce qu'on peut appeler le

moment de la performance. Dans le livre de Jérémie, en effet, ce lieu est symbolique

93 e chapitre 4 traite amplement de Tophet, tenant compte des opinions des archéologues et de

la tradition.

% e Voyageur affirme : « car les vétements ne sont que la conséquence du péché originel. » cf.

GR, p. 456.

* La Bible parle du pays que Dieu a juré de donner a son peuple (Ex 6,8 , reprennant la
promesse faite 8 Abraham Gn 13,15 et & Jacob, en Gn 35,12). La promesse de Dieu concernant la terre
est évoquée aussi en Ezékiel (Ez 20,28.42) et en Néhémie (Ne 9,15).

%% On remarque une grande différence de I'utilisation des références bibliques par rapport au
roman Inferno. CEDERGREN, L’écriture biblique de Strindberg, p. 123, affirme que : « les explications
d’ordre spirituel permettent de donner un sens aux expériences du narrateur. » A plusieurs reprises, le
narrateur recourt méme a la rapsodomancie, cette pratique qui consiste a ouvrir le Livre au hasard pour
donner un sens aux événements. Les divers passages cités deviennent alors comme des oracles.
CEDERGREN, L’écriture biblique de Strindberg, p. 26, écrit : « Cette pratique est mentionnée aussi dans
I’Introduction du Livre Bleu. Cette méthode divinatoire, d’origine occulte, pouvait alors se pratiquer
dans I’ceuvre d’un poéte ou dans la Bible. Cette pratique remonterait d’une part au Moyen-Age et
porterait le nom de “sortes biblicae” et serait, d’autre part, liée a une esthétique dite du hasard objectif
cheére aux surréalistes ». L’auteur renvoie au texte de GRIMAL Sophie, The alchemy of writing : A
stylistic analysis of August Strindberg’s « Inferno » : I, II and III, Université de Californie — Thése de
doctorat (non publiée), 1996, et a STOUNBJERG Per, « En melankolisk konstellation. Konstruktion av ett
monster i Strindbergs forfattarskap », in Strindbergs forvandlingar, Ostlings, Stockholm, 1999, pp. 27—
55 (citation p. 45).
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du jugement divin sur Jérusalem et ses habitants®®’. Cela suggere que le livre de
Jérémie est important pour Strindberg, bien qu’il n’utilise aucune autre citation de ce
livre prophétique*®® et ne mentionne pas le nom de ce prophete, lui préférant ceux

d’Elie (GR,p.496,cf. 1 R 19,4) et d’Esaie (GR, p. 473).

3.3 Etude des références bibliques, par station
On reprend maintenant les citations pour voir comment les citations bibliques

sont au service de I'intrigue en développant une thématique.

3.3.1 Le débutde la route : le don de la vie

Dans cette premiere station, c’est important de remarquer la fréquence des
références bibliques, ol I’on trouve trois citations exactes ou légerement modifiées,
introduites directement dans le dialogue des personnages, et deux allusions, qui ne
reprennent pas le texte d’origine. Le dialogue entre I’Ermite et le Voyageur inclut
quatre références bibliques (dans I’ordre du texte : Jn 13,36 ; 1 Jn 3,16 ; Jn 10,11 ; Qo
12,7).

Le tableau ci-dessous aide a visualiser les diverses occurrences citées :

LA GRAND-ROUTE (STATION 1) REFERENCE BIBLIQUE
ERMITE

Quo vadis, voyageur ? (...) Que cherches tu Jn 13,36.5 _

ici, en haut ? Quo vadis, Domine ?
LE CHASSEUR

Moi-méme... (...)

*7 Le nom de Tophet, associé a un oracle de jugement, apparait en Jr 7, 31.32 et Jr 19,11.12-16.

Le chapitre suivant est dédié a ’analyse de cet endroit dans le Bible, et surtout en Jr.

268 . . .. e .
Dans Inferno, le narrateur nous renvoie aux Lamentations, donc indirectement a Jérémie :

« Le livre de Hiob et les Lamentations de Jérémie me consolent, parce qu’il y a une certaine analogie
au moins entre le sort de Hiob et du mien. » dans STRINDBERG August, Inferno — Manuscrit du texte
original [Ms SV 37], Bibliotheque Royale de Stockholm, p. 96, cité par CEDERGREN Mickaélle,
L’écriture biblique de Strindberg, p. 94.
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ERMITE

allusiona 1 Jn 3,16 :

Ne sais-tu pas qu’aimer, c’est donner ! A ceci nous avons connu I’ Amour : celui-1a a
Donne ! donné sa vie pour nous. Et nous devons, nous
aussi, donner notre vie pour nos freres...

LE CHASSEUR

IIs ne veulent pas recevoir, ils veulent
prendre ; il ne se contente pas du don, ils
veulent le donateur !

L’ERMITE

Jn 10,11 :
Le bon pasteur donne sa vie pour ses brebis.
(citation modifiée)

Mais le berger s’est donné lui-méme pour son
troupeau.

LE CHASSEUR

Qo 12,7 :

et que la poussiere retourne a la terre comme
elle en est venue, et le souffle a Dieu qui I’a
donné.

(citation modifiée)

Je sais aussi que la poussicre redeviendra
poussiere, et notre Ame sera pour Dieu.

L’ERMITE

Tu parles comme un livre ! Tu devrais écrire

(...)

Des ce premier chapitre on identifie trois caractéristiques qu’on va reprendre
une a une : le choix d’un certain corpus biblique pour caractériser chaque personnage,
I’utilisation du latin, faisant référence a des expressions classiques intégrés dans le
langage courant des personnages, et I’effet des citations sur la perception de la suite.

Premierement, I’Ermite utilise dans son discours le Nouveau Testament pour
souligner I’'importance du don de soi. Tous les textes utilisés traitent d’'un méme
théme : celui de I’amour véritable, que 1’on peut reconnaitre a la capacité faire don de
soi, a I'imitation du Bon Pasteur. La premiere citation biblique est d’ailleurs cette
question que I’Ermite pose au Chasseur : « Quo vadis, Voyageur ? ».

Dans I’Evangile, « Quo vadis ? » est la question que Pierre pose 2 Jésus lorsque
ce dernier annonce son départ et dit a ses apOtres qu’ils ne peuvent le suivre (Jn
13,36). Au soir de la derniere Cene, le Christ se prépare a faire le don total de sa vie,
ce que les apotres n’étaient pas encore prét a faire. On trouve également cette question

dans les Actes Apocryphes de Pierre dans une autre situation. Pierre voulait quitter
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Rome pour fuir la persécution. Portant la croix, Jésus lui apparait. C’est alors que
Pierre lui demande : « Quo vadis, Domine ? », question a laquelle Jésus répond qu’il
va mourir a nouveau. Pierre est ému, se sent coupable et décide de retourner a Rome
pour étre crucifié. Cette fois, il accepte son sort avec joie*™. (GR, p. 451). Posant cette
méme question, Quo vadis ?, ’Ermite pousse le Chasseur, qui comme Pierre fuit le
monde qui le persécute (cf. Actes apocryphes de Pierre XXXV), a imiter le Pasteur,
qui s’est donné lui-méme pour son troupeau (cf. Jn 10,11).

Le Chasseur répond aux interpellations de 1I’Ermite en rappelant Qohélet (cf. Qo
12,7). Il exprime ainsi la certitude de mourir et ses doutes sur la capacité des humains
a aimer. Nouveau et Ancien Testament sont opposés par les personnages dans un
dialogue ou chacun a sa maniere, assume le langage des sources citées.

Méme s’il n’y pas d’écho immédiat, la démarche de persuasion de I’Ermite se
reflete dans 1’apparition, a la deuxiéme station, d’une autre citation en latin tirée de
I’Evangile selon Jean. Cette fois, la citation est intégrée dans le discours du Chasseur.
C’est comme si le protagoniste arrive a répondre de maniere positive a la demande de
I’Ermite, mais & distance. A la question adressée a Jésus par Pierre (« Quo vadis ? »,
cf. Jn 13,36), cité par I’Ermite, fait écho la réponse que Jésus donne a Marie-
Madeleine, quand elle le rencontre, vivant, prées du tombeau vide (« Noli me
tangere ! », cf. Jn 20,17), cité par le Chasseur. Ces deux phrases, facilement
reconnaissables comme appartenant au milieu chrétien, sont tirées a 1’Evangile selon
Jean, ou elles font référence, 1’une a la Passion, 1’autre, a la Résurrection.

Les deux citations en latin, présentes a la premiere et deuxieme station, se
démarquent clairement du langage des personnages. Elles trouveront écho dans deux
autres citations en latin®’® qui apparaitrons vers la fin du drame (GR, p. 478 et 497),
définissant non seulement le monde des personnages, mais aussi celui du spectateur
idéal. C’est l'intellectuel qui peut intégrer dans son langage courant des sources
classiques en latin. C’est I’homme qui utilise les citations bibliques dans des
situations quotidiennes. C’est aussi celui qui peut reproduire des bouts de phrases,

mais qui a probablement oublié le contexte et le sens profond de ce qu’il dit.

* Voir « The Acts of Peter », in The Apocriphal New Testament, traduit par M. R. James,

Clarendon  Press,  Oxford, 1924,  paraghraphe XXXV, en ligne a I’adresse
http://www.earlychristianwritings.com/text/actspeter.html (consulté le 24.01.2018).

7% Strindberg cite non seulement la Bible, mais aussi une locution proverbiale appartenant a
I’origine au poete latin Juvenal, Satire X : « vinum et circenses ». C’est le Voyageur qui introduit ainsi
le spectacle de la rue, & Tophet (GR, 478).
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Strindberg englobe dans le langage des personnages aussi d’autres citations, adaptées
sous forme de proverbe, comme « le berger s’est donné pour le troupeau » (GR, p.
452, cf. Jn 10,11). Le dramaturge institue ainsi un principe d’utilisation des références
bibliques, qui caractérisent désormais le monde du Chasseur et des personnages qu’il
rencontre.

Une troisieme caractéristique identifiée c’est qu’a partir du moment ou le
dramaturge institue le principe de citation, d’autres connexions se créent entre ce que
disent les personnages et la Bible. C’est le cas de I’affirmation de I’Ermite, qui
demande : « Ne sais tu pas qu’aimer, c’est donner ; donne ! » (GR, p. 452), qui
évoque I’ensemble de la premiere lettre johannique, dont surtout 1 Jn 3,16. Le fait
qu’auparavant il utilise des citations précises, se perpétue sur une formule proverbiale
qu’il institue lui-méme.

La premiere station se termine par la disparition de 1’Ermite, non sans avoir
introduit le personnage du Voyageur. Ce changement de personnage entraine aussi un
changement de vocabulaire. Le nouveau compagnon du Chasseur ne cite plus
I’évangile mais il va se référer au méme texte source que ce dernier, en citant
Qohélet : « humanité rime avec vanité » (GR, p. 454). L’expression « vanité, tout est
vanité » est tellement connue, qu’elle en est devenue proverbiale (cf. Qo 1,2) et on
associe aisément I’humanité a vanité. C’est ce que les traducteurs de La Grand-route
on fait d’ailleurs, emportés eux-mémes par I’effet de citation biblique. L’original
suédois utilise I’expression « virldens fldrdens » (SL, p. 14), c’est a dire « frivolité du
monde », mots effectivement employés pour créer une rime dans un psaume
protestant”’'. Le personnage dit littéralement que le « monde » rime avec la
« frivolité/vanité ». La référence premiere reste Qo 1,2. Cela indique que 1’expression
soit effectivement entrée dans le langage courant et que les traducteurs aient utilisé

« vanité » pour faire rimer « humanité ».

! Le texte du psaume 456 composé par J. Quirsfeld (1642-1686), A.P. Amnelius
(1638-1692) et J. O. Wallin (1779-1839) est le suivant : « Va ton chemin, toi monde méchant, toute ta
gloire n’est que vanité ! », en original : « Far din vig, du stolta vérld ! All din &ra 4r blott fird ! », dans
Psalmbok, 1932, p. 306, accessible en ligne a 1’adresse www.runeberg.org/psalmbok/1932/0304.html
(consulté 1e 27.01.2018).
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3.3.2 La deuxieme station : en route vers la Terre Promise
La deuxieme station se compose de plusieurs moments, comme on 1’a déja vu.
Pour mieux cerner la thématique des citations, on reprendra les dialogues moment par

moment.

a) Premier moment : ’arrivé des voyageurs a la taverne de la vallée
La deuxieme station s’ouvre sur un dialogue entre le Chasseur et le Voyageur,
qui arrive dans une taverne de la vallée, prés de deux moulins. C’est encore une fois
une citation de Evangile selon Jean en latin, entre guillemets, qui ouvre la scéne
(« Noli me tangere ! », GR, p. 455, cf. Jn 20,17). C’est le Chasseur’’> qui, cette fois,
fait sienne cette référence. Le schéma ci-dessous présente les citations, en
commencant par la réplique du Voyageur a la fin de la premiere station, quand il

invite le Chasseur a commencer leur voyage :

LE VOYAGEUR
Qo1,2:
Humanité et vanité ne font qu’un accord | « Vanité, tout est vanité. »
parfait. (GR, p. 454) Référence allusive.
LE CHASSEUR
In 20,17 :
« Noli me tangere. » (GR, p. 455) « Noli me tangere. »
Citation exacte, en latin.

LE VOYAGEUR
Gn3,7:
Les vétements ne sont qu'une conséquence | « Alors leurs yeux a tous deux s’ouvrirent et ils
du péché originel’” | (GR, p. 456). connurent qu’ils étaient nus ; ils cousirent des
feuilles de figuier et se firent des pagnes. »
Référence allusive

> L’intervention brusque du Chasseur, qui cite la parole de Jésus aprés la Résurrection (Jn

20,17), répond indirectement a la question posée auparavant par I’Ermite : « Quo vadis ? Ol vas-tu ? »
(GR, p.451). Cette référence biblique peut des lors placer le personnage dans ce temps particulier,
entre le moment de la mort de Jésus et son retour au Pere, et soutenir ainsi 1’idée que le Chasseur
traverse « un proces de dévastation », terme propre a Swedenborg dont on a parlé au chapitre précédent
et qui décrit le processus de purification de I’ame apres la mort. Mais on peut aussi privilégier 1’ironie
de la réponse du Chasseur, et conclure qu’il n’est pas du tout parti de ce monde, mais continue a vivre,
comme I’Ermite lui a demandé. Il n’est pas mort, mais il vient juste de commencer son chemin de
CroixX.

3 Strindberg utilise en original ’expression « syndafallet » : la chute du paradis a cause du
péché. Voir SL, p. 19.
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Il est intéressant de remarquer qu’ici les deux personnages ne se confrontent pas
sur I’ensemble de la scene, a une exception pres. Leur différence se reflete a nouveau
de T'utilisation dans leurs paroles des corpus bibliques différents. Pour le reste, la
phrase de 1’un suit et complete celle de 1’autre et les deux protagonistes construisent
un discours qui assume presque les apparences d’un monologue. Cette parfaite
symbiose de pensée entre les deux personnages est également soulignée par le

Voyageur qui demande, d’un air amusé, a quel jeu ils sont en train de jouer :

« Jouons-nous a la bataille ou a qui perd gagne ? » (GR, p. 455).

Le Voyageur commence a décrire un monde qui est la conséquence de la chute
des origines (GR, p. 456). Ce voyage de la montagne a la vallée devient ainsi une
descente autant physique, que spirituelle.

L’harmonie du discours des deux personnages est rompue par 1’entrée en scene
des deux Meuniers, qui sont en pleine querelle (GR, p. 457). Dorénavant, les
évenements auxquels les personnages participent seront décrits en faisant référence
non plus a des phrases tirées du texte biblique, mais a des scenes completes, qui
souvent se superposent. Ainsi, pour comprendre le dialogue entre le Voyageur et les
Meuniers, il faut avoir présent a [’esprit plusieurs chapitres de la Genese, en
commengant par la chute du Paradis (Gn 3,24) et finissant par le moment o Esaii

cede son droit d’ainesse (Gn 25,29-34).

b) Deuxieme moment de la deuxiéme station : la querelle des meuniers

On rappelle que I’action de la deuxieme station se passe pres de deux moulins a
vent, dont I’un s’appelle Eva et ’autre Adam. Le meunier appelé A. habite le moulin
d’Adam, et on peut I’assimiler a quelqu’un qui se trouve sous la protection du pere.
Celui-ci vend son droit d’ainesse au meunier nommé E., qui habite le moulin Eva, un
territoire de « la mere ». L’incident évoque la vente du droit d’atnesse pour un bol de
lentilles, en Gn 25,19-34, et tout le conflit entre Esaii, le premier né, aimé par son
pere, Isaac et Jacob, son frere cadet, protégé par la mere. Ainsi 1’épisode tisse

ensemble deux allusions bibliques, I’histoire des origines et celle de Jacob et d’Esali.
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LE MEUNIER A.

Mon Adam était construit bien avant ton
Eve. (GR, p. 457)

Gn 2,22-23 :

«Dieu faconna une femme et I’amena a
I’homme... Celle-ci sera appelée Eve ! »
référence allusive.

LE VOYAGEUR

Il a vendu son droit d’alnesse pour un plat
de choux ! (GR, p. 458)

Gn 25,29-31 :

« Une fois Jacob prépara un potage et Esail
revint de la campagne, épuisé. Esaii dit a
Jacob : Laisse-moi avaler ce roux. Jacob dit:
Vends-moi d’abord ton droit d’ainesse. »
référence allusive

Des que le Voyageur introduit la

thématique de la Genese, par la chute du

paradis, le chemin qui traverse I’histoire des patriarches commence. Les Meuniers

font allusion a Adam et Eve (cf. Gn 2,22-23), ensuite le Voyageur parle de la vente du

droit d’ainesse (Gn 25,29-34).

c) Troisieme moment de la deuxieme station : la question de la route

LE VOYAGEUR .

C’est bien 1a le chemin vers la Terre
Promise ? (GR, p. 459)

Ex 6, 8

« Je vous ferais entrer dans la terre que j’ai juré
de donner a Abraham, a Isaac et a Jacob »

Gn 12,7 :

« C’est a ta postérité que je donnerai ce pays »
Reprises de la promesse par les prophetes, voir
Jr11,5; 32,22 ; Ez20,28.42 ; 47,14.

référence allusive

LE MEUNIER E.

C’est le droit chemin.

Ps 107,7

«acheminés par un droit chemin pour aller
vers la ville habitée »

Jr31,9

« Je vais les conduire... par un chemin droit »
2Pt2,15

« Apres avoir quitté la voie droite, ils se sont
égarés en suivant la voie de Balaam »

autres réf. : Es 40,3 ; Mt 3,3 ; Mc 1,3 ; Lc 3,4.
référence allusive

A la question du Voyageur qui demande au Meunier E.: « C’est bien Ia le

chemin de la Terre Promise ? » (GR, p. 459, cf. Ex 6,8, Dt 10,11 et les prophetes, Jr
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11,5; 32,22 ; Ez 20,28.42 ; 47,14), ce dernier répond : « Ceci est le droit chemin »214,
Que I'allusion soit biblique cela semble évident, mais on peut se demander quelle en
est la référence précise”>. On peut penser 2 Gn 6,11, qui évoque la perversion du
chemin des hommes au regard de Dieu, situation générale reprise autant par les
prophétes®’®, que dans la deuxieme épitre de Pierre*’’ (2 Pt 2,15). On retrouve la
description d’'un monde ou d’un chemin corrompu qui demande d’€tre restauré. Mais

la question demeure de savoir quel est le chemin visé par le Meunier.

En effet, la réponse du Meunier E. au Voyageur peut renvoyer a la fois aux
Psaumes (Ps 107,7), a une prophétie (Es 40,3), mais aussi aux Evangiles (cf. Mt 3,3 ;
Mc 1,3; Lc 3,4). On remarque d’ailleurs que cette citation se place de maniere
centrale entre les trois citations vétérotestamentaires qui la précedent (Gn 22,23 ;
25,29-31 ; Ex 6,8) et les trois néotestamentaires qui la suivent (Ac 20,35 ; Lc 23,12 ;
Mt 16,25). La concision de la réponse du Meunier pousse a la relier aux autres
références bibliques évoquées dans le drame, en particulier celles de la premiere
station. La, I’Ermite parlait du bon pasteur (GR, p. 452, cf. Jn 10,11), présentant ainsi
le Christ comme modele a suivre. Ici, le maillage des textes bibliques, surtout ceux
qui vont suivre cette réponse, renvoient a la Passion (Lc 23,12 ; Mt 16,25). On peut
des lors se demander si le chemin dont il est question est celui de la croix. Bien qu’il
n’y ait pas de référence claire en ce sens, la proximité des citations de Lc 23,12 et Mt

16,25 le donne 2 penser”’®. Tout de méme, on ne doit pas oublier que la réponse du

274 . . N ‘ . s e N
Dans la version frangaise de la piece, la réponse du Meunier n’est pas tout a fait conforme a

I’original suédois. Le texte frangais a « C’est la bonne route. » (GR, p. 459), alors que la réplique
originale « Detta dr raka védgen » vise clairement le droit chemin. Cf. STRINDBERG, Stora Landsvdgen,
p. 25.

73 L’expression « la terre promise » existe dans I’AT en référence a Abraham ou au

peres, utilisant des formules différentes. En Gn 12,7, Dieu dit & Abraham : « C’est a ta postérité que je
donnerai ce pays ». En Ex 6,8 le peuple part vers ce que Dieu nomme « la terre que j’ai juré de donner
a Abraham », promesse évoquée en Ez 20,28.42 ; 47,14, utilisant 1’expression « jurer avec la main
levée » et en Dt 10,11 c’est le « pays que j’ai juré a leur peres de leur donner », qui revient en Jr 11,5 ;
Jr 32,22, utilisant le méme verbe de Dt 10,11, « jurer » (shaba). Voir aussi BERTHELOT Katell, « Les
paradoxes de la Terre Promise », in La Terre promise, paradoxes et interprétations, Le Monde de la
Bible 204 (mars-avril-mai), Bayard Presse, Paris, 2013, article accessible en ligne a 1’adresse :

www.lemondedelabible.com/les-paradoxes-de-la-terre-promise/ (consulté le 28.12.2017).
276

En particulier le théme de la perversion du chemin en Jr sera traité au dernier chapitre.

En annoncant un chatiment a venir, I’apdtre dit, cf. 2 P 2,15 : « Aprés avoir quitté la voie
droite, ils se sont égarés en suivant la voie de Balaam ». Celui-ci a été sauvé par son ane, qui en parlant
avec une voie humaine, arréta I’insistence du prophete. C’est intéressant de remarquer que le chemin
conduit 