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Marguerite, en laissant parler et agir a leur guise ses héros, nous
présente les diverses réactions de 1'homme devant la mort de quelqu'

un qu'il estime.

Dans le personnage d'Amarissime ne peint-elle pas 1l'état d'
ame de 1'homme terrassé par la mort de Pan ; ce dermier revé&tait,
dans 1l'esprit de cette bergere, la forme toute puissante, et méme

"35, mais en

divine, " Qui nous gardgit de tous maulx et dangers
méme temps il régnait sur les affaires de ce monde :
Voire et du loup qui ne seut onc saisir

Nulle brebis, car il n'aveit desir
Que de garder son parc et son troupeau,

36
Pour elle, il symbolise le protecteur ; il n'est gudre &tonnant alors
qu'elle réagisse a sa mort d'une fagon angoissée et désespérée car

qui va désormais remplir ce rGle auprés des bergers et de leurs

troupeaux ?

Aux yeux de Securus, Pan n'assume aucun caractére divin ,

. : ' + s 37 :
tout-puissant ; il n'est que son maitre et son ami, un simple
étre humain, et c'est sous cet aspect que Securus le pleure. Dés son
entrée en scéne, et partout dans le dialogue qui suit, Securus se

montre maitre de lui-méme par la streté et la fermeté@ de ses actions

35Marguerite de Navarre, " Comédie sur le Trépas du Roy ", Thédtre
rofane, vv. 11. Voir 1'Evangile selon Saint-Luc 4 : 11.

36
Ibid., vv. 12-14,

37
Ibid. ’ v. 55.
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et de ses paroles ; il se révéle aussi comme un homme réaliste dans
ses soucis, un homme, les pieds bien sur terre, que la mort de Pan
n'afflige pas profondément et qui n'entend rien aux affaires spiri-
tuelles. Il semble représenter alors 1'homme pratique, 1'attitude
stoicienne devant la mort, 1'homme qui se discipline devant les
tragédies de la vie, qui les accepte et qui ne se laisse pas terrasser
par elles mais qui cherche 3 vivre comme si rien de tragique n'était

arriveé.

Si Pan, aux yeux d'Amarissime, &tait le dieu et roi tout-puis-

sant, pour le berger Agapy, c'@tait un Btre spirituel autant qu'humain

Je 1l'ay perdu le vray consolateur
De mon esprit, de tous pasteurs le maistre
Je 1'ay perdu le plus sage pasteur 38
Et le plus doux qui fut en ce bas estre
Il exprime ainsi un lien intime qui existait entre lui et le mort, de
la méme facon qu'Amarissime exprimait un lien extérieur entre elle
et Pan. Par contraste avec Securus, un homme réaliste, Agapy se montre,
a travers ses paroles, un homme que la mort de Pan afflige profondément
(v. 138 a 135)et on a souvent 1'impression que ses mots ont un sens
équivoque ; plutdt que de s'inquiéter de 1'heure présente, comme Securus,
il se soucie des choses de l'esprit (vv. 155 a 160 ; vv. 173 a 176 ;

vv. 137 3 140). C'est Agapy, de concert avec Amarissime, qui symbolisent

" 1'humanité défaillante devant la douleur ".

38
Ibid., vv. 125-128.
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Jusqu'a ce point tous parlent et agissent indépendamment, tout
est vraisemblable, mais voila qu'arrive Paraclesis, et on peut s'in-
terroger sur son role dans la pastorale, car ce n'est pas un berger.
I1 est tout a fait &tranger a 1'action, et ne partage pas du tout
la souffrance des persomnages déja sur scéne, ainsi que le démontrent
ses premiéres paroles

Tant, tant est trop, et trop n'est pas durable.
C'est trop, c'est trop, c'est par trop lamenté.

On apprend ensuite qu'il est le messager du grand Pasteur, et bien

-

qu'il réussisse a les réconforter, il faut conclure avec Pierre

Jourda, qu'au niveau de la pastorale, " l'intervention de Paraclesis

(est un) véritable " deus ex machina. " 40

Bien qu'il parle en langage pastoral, il s'exprime en des termes
abstraits, &tranges et incompréhensibles pour les bergers, jusqu'a

ce qu'il ait recours a 1l'opposition entre la mort et la vie, un concept
connu et entendu d'eux. Mais est-ce que 1l'apparence de Paraclesis, et

son intervention, sont celles d'un " deus ex machina ", si typique

du théatre du Moyen Age ? Ne joue-t-il pas un r6le autre que celui

d'un personnage allégorique qui symbolise le réveil des sentiments
41

" que lui attribue Jourda ?

chrétiens dans 1'@me des trois interlocuteurs
Une telle réflexion nous améne a considérer cette comédie dans sa

valeur symbolique.

3 1h1d., vv. 355-356.

0 Marguerite d'Angoul@me, 1 : 592.

41 1b14, 1 : 592.
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On a déja consacré une partie de cette &tude a 1l'identification
des personnages, mais il faudrait aussi envisager une interprétation
symbolique qui semble mieux s'accorder avec les intentions de la reine
de Navarre, lorsqu'elle s'est mise a &crire pour le théitre. Elle
semble y avoir eu recours afin de clarifier sa prise de position
quant a un certain dilemme, un conflit d'int&r&t personnel, car en
attribuant dans son thé3atre un point de vue différent & chaque
personnage , elle pouvait ainsi exprimer ses idées d'une maniére qui
lui permettait @ la fois de les définir et les synthétiseréz. Ne
voit-on pas dans cette pastorale 1l'allégopie du conflit intérieur

de Marguerite que provoqua, chez elle, la mort de son frére ?

Si 1'on poursuit cette idée, c'est Marguerite elle-méme que
1'on retrouve toujours dans le personnage d'Amarissime, mais Securus
n'est plus un simple personnage, car dans ce conflit intérieur il
symbolise le devoir. Il ne se laisse pas accabler par la mort de Pan
et cherche a inciter Marguerite @ 1l'action, a réveiller en elle le
sens des responsabilités auxquelles elle se doit de par ses charges ;

de plus il représente le monde. Voici comment il lui rappelle son

devoir :
Peulx tu laisser, ma trescher compaigne,
Nostre trouppeau errant par la montaigne
Au grand danger du loup, aussy de 1l'ours ?43
42

Jules Gelerak World of Mamy Loves : the Heptaméron of Marguerite de
Navarre. (Chapel Hill : Univ. of N. Carolina Press, 1966), pp. 18-19.

43
vv. 101-103.
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Par la brusquerie de son attitude, car il est rare que Securus
s'exprime avec douceur, et par son attention aux choses de ce monde,
il cherche 3 lui rappeler que son chagrin personnel ne devrait pas

la détourner de ses responsabilités royales, que celles-ci n'emp@chent
certes pas les pleurs qu'elle doit verser d'une maniére conforme a
son rang. Il ne prétend nullement que le chemin du devoir est facile
voici ce qu'il répond @ Agapy quand celui-ci lui demande des rensei-

gnements

Le droict chemin je ne te veux celler :
De la grand' croix il se faict appeller

C'est le chemin de la haulte montaigne.‘z‘4

Le rdle qu'Agapy joue dans ce conflit est celui de 1'amour,
de la tendresse qui souffre en raison méme de cet amour. Ce person-—
nage est complémentaire d'Amarissime ; c'est comme s'il représentait
le #réfonds de son ame, de son esprit affaibli par cette mort. Agapy
est aussi affligé qu'Amarissime, comme son chant nous le montre45,
et exprime le méme désir de la mort. Il connait le chemin que
Securus lui indique et qui symbolise, pour Agapy, celui de 1l'agonie,
de la lutte et du martyre, un chemin difficile et dur, qui laisse
sa trace sur le coeur.46 Le berger Agapy proteste contre le fait
méme de la mort en raison de la souffrance qu'elle apporte aux bien-

aimés, aux chéris.

44
vv. 242-244,

45

vv. 217-224,
46

vv. 245-247.
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I1 ne nous reste qu'a insérer le personnage de Paraclesis

dans ce schéma, ce qui n'est pas difficile si nous nous rappelons

" "

que ce mot, a l'origine, voulait dire " invoquer ", " qu'on appelle

"

3 son secours ". Dans ce sens il n'est plus exclusivement le " deus

ex machina "

que prétend Jourda ; de 1'aveu général personne ne
1'appelle, il parait tombant du ciel, mais on peut trés bien compren-
dre que sa présence sur scéne résulte d'un appel implicite d'Amarissime
afin qu'il résolve 1'impasse spirituelle dans laquelle elle se trouve,
ce conflit désespéré entre le devoir et 1l'amour, entre le monde et

son chagrin personnel. Son r6le est un rdle de consolation, celui

de rendre a Amarissime, a Securus et & Agapy, l'espoir qui nait de

la foi.

A la fin de la piéce, le désespoir et la douleur de Securus
et d'Agapy font place a la joie, mais Amarissime bien qu'elle se

réjouisse avec eux, ne peut cependant s'empécher de pleurer :

Ma pauvre veoix vous accompaignera

En ceste joye, ainsi qu'en la tristesse
Mais toutesfois mon oeil se baignera
Sentant a moi la divine liesse.

Elle exprime en ces quatre vers le méme sentiment que C.S. Lewulis,
quatre cents ans plus tard :

We find thus by experience that there is

no good applying to Heaven for earthly
comfort. Heaven can give heavenly comfort ;
no other kind. And earth cannot give
earthly comfort either. There is no earthly
comfort in the long run... Down here it is
all loss and renunciation. The very
purpose of bereavement (so far as it
affects ourselves) may have been to force
this upon us. We are then compelled

e vv. 541-544.
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to try to believe, what we cannot yet feel,
that God is our true Beloved...

ce qui nous améne a une autre interprétation de cette comédie.

Jusqu'a maintenant, nous avons considéré Pan dans son r0le
mythologique de créature divine, dans celui de berger mondain, de
roi et de protecteur et dans sa représentation symbolique de
Frangois ler, mais nous n'avons pas encore sondé son rb6le symbolique

de Dieu, car n'oublions pas qu'on croyait voir dans le nom Pan, le

1 T mn

mot grec " paon " qui voulait dire " le tout ", en d'autres termes
Dieu. Plus on lit cette piéce, plus on prend conscience d'une valeur
analogique du drame et des personnages, valeur qui la rattache a la
Bible. Une telle idée n'est pas exagérée quand on pense au role que
joua la foi dans la vie de 1'auteur, 4 1'appui Su'il donna aux réformistes
et a 1l'influence qu'exerca sur lui leur enseignement. Examinons alors
cette possibilit&, en nous rapportant au récit de la résurrection
dans 1'Evangile selon Saint—Jeanég. En lisant cette description de
1'&vénement, on apprend que Marie de Magdala alla seule au tombeau
ot elle découvrit 1'enldvement du corps de Jesus ; elle courut tout
de suite trouver " Simon-Pierre et 1'autre disciple, celui que Jésus

aimait " et leur raconta la nouvelle. Tous les trois se mirent en

route pour le tombeau oll la perte se confirma ; mais peu de temps

480.3. Lewis, The Four Loves (London : Geoffrey Bles, 1960) pp. 157-159.

49,0 . 1-18.
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apres des anges apparurent a Marie, et, presque simultan@ment, Jésus
se tint devant elle et la réconforta. Cet épisode faisait partie
intégrante du drame religieux fran¢ais du Moyen Age, comme Gustave
Cohen nous l'indique dans son oeuvre sur le thé3tre médiéval et

renaissant en France.SO I1 y parle longuement de La Passion d'Angers

de Jean Michel, qui fut représentée pour la premiére fois en 1486,
et du rdle qu'y jouait Marie de Magdala. En commentant ce mysté&re,
il écrit ceci :

Jean Michel, lui premier a su...

tirer le maximum de possibilités du
personnage de la pécheresse repentante,
de la " peccatyix " de Luc VII, et de la
femme amoureuse... A partir de la seconde
onction... 1'ascension de Magdeleine va
croissant, des bas-fonds de 1'amour
humain aux sommets de 1'amour divin...
Elle reste de Jésus la plus aimante et la
plus aimée. En sorte qu'elle renferme en
elle comme en une chdsse le trésor de
1'amour humain sublimé dans 1'amour
divin, nous enseignang que celui-ci ne

va pas sans celui-la. 1

Ceci dépasse le cadre de notre texte, mais ne retrouvons-nous pas
ici, et dans 1l'Evangile, 1l'essentiel et 1l'essence de la comédie de
Marguerite de Navarre, car n'y peint-elle pas ce qu'elle croit &tre
1'état d'ame et la réaction de Marie de Magdala et des deux disciples
4 la mort et & la résurrection de Jésus d'mprés Saint-Jean ? Ne peut-
on pas voir dans Amarissime 1'analogie de Marie, son double ? et dans

Securus ne retrouve-t-on pas le disciple Simon, que Jésus surnomma Pierre ?

SUGustave Cohen, Etudes d'histoire du théitre en France au Moyen Age et a

la Renaissance (Paris : Gallimard 1956) pp. 204-230.

SlIbid.) p. 230.
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et dans le personnage d'Agapy le disciple Jean, celui que Jésus aimait ?
On n'éprouvera aucune difficulté a intégrer Paraclesis dans une telle
interprétation ° il remplit la fonction des deux anges, et de Jésus
méme, du récit biblique. Dans le théme, dans 1'idée et dans le
mouvement de la comédie, ainsi que dans Amarissime elle-méme, on trouve
reflété le commentaire de Gustave Cohen, cité@ ci-dessus, d propos du
mystére de Jean Michel. Plus on y réfléchit, plus vraisemblable et

plus plausible devient cette analogie entre la mort de Jésus et celle
de Frangois ler, car Marie n'avait-elle pas autant de raison de pleurer
la mort de Jésus que Marguerite en avait de se lamenter au sujet de

la mort de son frére ? Un rapprochement entre ces deux instants ne
devrait pas nous &tonner, vues les inclinations de cette princesse

de la Renaissance.

Toutes ces diverses interprétations de la Comédie sur le

Trépas du Roy proviennent d'une étude de la signification des noms

des personnages et du rdle qu'ils y jouent. Pour bien apprécier
1'ingéniosité de 1l'expression dans cette oeuvre dramatique, il faut
tenter de tirer au clair la valeur allégorique, symbolique et &voca-

trice de sa composition.

C'est a 1'analyse du genre pastoral de Léon Levrault que
1'on doit une meilleure compréhension des raisons pour lesquelles

Marguerite de Navarre choisit 1'églogue pour s'exprimer cette fois-ci,
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car ce genre répondait a ses propres désirs, lui offrait une sorte
de refuge contre le monde et un moyen de s'exprimer d'une fagon
anonyme et secréte au travers des personnages pastoraux, qui visent
a intéresser 1'assistance par le truchement de leurs aventures et
de la peinture de leurs sentiments. Selon Levrault, le genre pastoral
offre un refuge contre les menaces de l'avenir, grace a l'existence
idyllique et paisible des bergers ; il est &galement un moyen d'oublier,
et de faire oublier les moirs nuages qui s'accumulent @ 1'horizon :
Sa raison d'8tre correspond a un
besoin trés réel, celui de s'@vader vers
ce pays du réve ol régme le bonheur...
ot 1'on golite un calme supréme au
milieu d'une nature riante ot 1l'on

espére trouver_le contraire de ce qu'on
voit ici-bas.

ce qui correspond aux espérances et a 1l'@tat spirituel et physique

de Marguerite a 1'@poque ol elle @crivit cette comédie qui refléte
g poq

si clairement son propre désespoir et sa déception.

bt

fededk

52Léon Levrault, Le genre pastoral. (Son &volution) (Paris : Librairie

Classique Paul Delaplane, 1914) p. 15.
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CHAPITRE IIT

CARACTERISTIQUES STRUCTURAUX DE LA

"COMEDIE SUR LE TREPAS DU ROY"

On reconnait volontiers que la littérature est un art, mais,
bien que celle-ci et les beaux arts aient de nombreux attributs en
commun, il est assez rare de les trouver compar@s; ou méme de cher-
cher 3 établir entre eux des paralléles. Pourtant la littérature
et les beaux arts se complétent et reflétent 3 bien des égards. On
s'obstine, néanmoins, toujours i les &tudier séparément, 3 les classer
et 4 les ranger dans des domaines différents, si ce n'est pour une allusion
assez bréve et vague, tentative de comparaison stylistique. Il
semble qu'on ignore le fait qu'il existe d'autres rapprochements
possibles entre la littérature et les beaux arts en ce qui concerne
leur structure et leur composition: de méme que 1l'on classifie les
oeuvres littéraires d'aprés leur style et leur époque en différentes
écoles, de méme classifie-t-on les beaux arts, mais 1'é&tude d'une
seule de ces disciplines s'avére en soi si contraignante, qu'on laisse
de cOté les autres, qu'on ne cherche pas i les synthétiser, 3 mettre
en évidence leurs vertus complémentaires ou leurs similitudes. Opérer

de tels rapprochements est l'ambition de cette &tude de la structure
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et de la composition de la Comédie sur le Trépas du Roy de Marguerite

de Navarre.

Ce n'est pas dans les arts visuels de son époque qu'il nous faut
chercher les modéles et les exemples de l'art dramatique de cette
princesse de la Renaissance francaise, car ils furent surtout 1'oeuvre
des étrangers que son frére, Francois ler, avait persuadés de venir
en France aprés avoir vu leur travail lors qu'il guerroyait contre les
Italiens; leur &quivalent littéraire se trouvera en effet dans 1l'oeuvre
des @écrivains et des poétes qui parurent aprés la mort de cette princes-—
se; les idées et les conceptions de ces artistes étrangers &taient enco-
re trop neuves pour avoir fait &cole dans 1l'esprit de la génération de
Marguerite de Navarre. 1I1 faut donc se rapporter aux artistes qui les

ont précédés, d savoir ceux du Moyen Age, si 1l'on veut &tablir des liens

entre son art et les autres arts.

Cette comédie est composée de telle maniére qu'on peut y distin-
guer cing divisions au lieu des quatre de Saulnierl qui semble suivre
1'idée classique selon laquelle l'entr&e, ou la sortie, d'un personnage
débute ou c¢ldt, une scéne. Une telle division doit mettre en relief le
développement de 1l'histoire, car l'intrigue devrait avancer avec
chaque scéne; on trouvera que ce n'est pas le cas si 1l'on étudie

de prés, la division en scénes de Saulnier: au lieu

1
Marguerite de Navarre, ThéZtre profane. Premiére publication collective
par V.L. Saulnier, Nouvelle &dition revue, (Genéve: Librairie Droz, 1963).
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de suivre et d'annoncer la progression de la comédie, ces scénes
s'articulent de facon apparemment artificielle et arbitraire. Mais
quelles seraient donc ces cing &ventuelles divisions? et d'autre
part sont-elles susceptibles de former une structure plus solide
que celle de Saulnier? Les divisions proposées sont les suivantes:

1. des vers 1 - 54

2. des vers 55 - 124

3. des vers 125 - 192

4, des vers 193 - 355

5. des vers 356 - 553

Si on les regarde de prés, on verra que chaque coupe a la méme

composition: chacune débute par un monologue et se termine par des
vers chantés; ceci donne une forme bien définie a chaque mouvement
de la comédie et un encadrement perceptible 2 1'oreille peut s'en
apercevoir. Cette technique nous rappelle le style utilisé dans
les frises et dans les arts semblables de structure linéaire, a
savoir une toile de fond pour délimiter une scéne: on a recours a
un élément que 1l'on place a l'extérieur de la scéne oli il aura pour
fonction d'en assurer les limites. L'intervalle entre les deux &lé-
ments constitue @ la fois un tout et une partie d'un tout. D'gprés
Kernodle, une telle disposition pgrmet & l'oeil de saisir immédiate-
ment 1'étendue entre 1'élément d'un cdté et le symbole semblable de
l'autre coté, tel qu'une tour, une colonne ou un arbre, et méme si

une autre scéne suivait comme partie de la '"frise', de la composi-

tion linéaire, 1l'oeil s'arréterait afin de regarder la scéne comme
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une unité spatiale% Marguerite de Navarre ne se sert-elle pas de la
méme technique pour délimiter les scénes, mais sur le plan auditif

plutdt que visuel?

Cette division en cing parties se justifie davantage si 1l'on
tient compte de la structure accumulative de la comédie, qui dépend
auss;,dans une certaine mesure, de l'entrée en scéne des personnages.
Au début de la pieéce, il n'y a qu'Amarissime sur la scéne (vv.1l - 54):
elle exprime A voix haute, en paroles et en chants, des sentiments
par lesquels elle s'identifie. L'mrrivée sur scéne de Securus (v.55)
suivie d'un monologue, ol il se présente, interrompt le chant d'Ama-
rissime et, plus tard, son monologue: Securus cherche Amarissime; il
la trouve, ils dialoguent et se mettent a chanter ensemble leur
douleur. De méme que le monologue de Securus interrompit la chanson
d'Amarissime, de méme 1l'entrée en scéne du troisiéme personnage,
Agapy, interrompt ce duo (v.125): mais cette entrée a pour effet de
détourner 1l'attention du public de Securus et d'Amarissime en la por-
tant sur Agapy. Celui-ci se présente de la méme maniére que les autres;
mais le chant lointain d'Amarissime 1'avertit et le rend conscient

du fait qu'il n'est pas seul et réveille en lui la compassion et le

désir de consoler cette "non-faincte'", désir qu'il exprime 3 voix

2
George R. Kernodle, From Art to Theatre. Form and Convention in the

Renaissance (Chicago and London: University of Chicago Press, 1944)
p.18.
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haute, tout en monologuant. A l'inverse de Securus, Agapy ne se
trouve pas tout prés de la "mon-faincte', il la lui faut donc cher-
cher; c'est ce changement défini dans 1l'attitude et les paroles
d'Agapy qui marquent la transition de la troisiéme a la quatriéme
sceéne (v.193). Dans cette scéne on voit réunis Agapy,Securus et
Amarissime; tous les trois s'entretiennent et s'accordent pour ex-
primer leur deuil en un chant; ce qui termine le quatri@me mouvement
(vv.351-355). La cinqui@me scéne commence par l'apparition de Para-
clesis qui se présente avant de converser avec les autres, répondant
a4 une question que lui pose Amarissime. Ce mouvement, comme les
précédents, se termine par un chant, mais si les chants jusqu'ici
furent de douleur, celui-ci en est un de joie. Ce qui nous frappe
dans ces divisions est qu'd la troisiéme sceéne Agapy se trouve seul,
et retiré, ce qui ne semble pas s'intégrer i 1'ensemble, mais comme
il a été vu auparavant, Agapy est complémentaire d'Amarissime; cette
scéne n'est alors qu'un reflet de la premiére. Telle serait la
représentation graphique d'un tel mouvement accumulatif ol l'atten-—

tion se déplace sans cesse d'un personnage a l'autre!
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Paraclesis

Clé:  c.eeeesn Scéne 1
———————— Scéne 2

XXXXXXXX  Scéne 3

v=e=+—.— Scéne 4

Scéne 5

Note: Le nom du personnage central de chaque mouvement est souligné.
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Une telle représentation schématique nous indique non seulement
le foyer, le pivot de la comédie, mais aussi une organisation réduite
4 sa plus simple expression. Elle nous rappelle néanmoins une autre
technique qui appartient également & la représentation artistique
d'un moment, & savoir une scéne organisée en fonction de 1l'arriére
plan: on se sert d'un embléme, d'un symbole comme foyer autour
duquel se groupent les personnages, laissant un espace vide entre
une scéne et la suivanteg. Marguerite adapta cette technique a sa
comédie: elle choisit comme foyer de chaque scéne un personnage
qui en est le catalyseur et en fonction duquel réagissent les autres;
a la premiére scéne, Amarissime domine naturellement la scéne; c'est
pourtant Securus qui, en raison de son caractére, se détache a la
scéne deux; a la troisiéme scéne notre attention se concentre sur
Agapy, mais @ la scéne suivante elle revient sur Securus qui s'offre
de nouveau en contraste a la douleur des deux autres; et a la der-
niére scéne c'est vers Paraclesis que tous se tournent. La forme
fermée et unique que revét chaque scéne n'empéche cependant pas la
prépondérance dans la comédie d'un personnage, au contraire elle

la renferme et la met en relief.

Chacune de ces cing divisions laisse encore apparaltre un autre

3
Ibid, p.18.
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facteur d'origine artistique: c'est un mouvement qui va de 1'inté-
rieur vers l'extérieur, du bas vers le haut, de 1'introspection au
désintéressement — le chant qui se trouve a la fin de chaque scéne
ne fait pas partie de ce mouvement. Cette division reflé&te ainsi
le mouvement psychologique de la comédie: de méme que chaque scéne
débute par un soliloque sur la douleur provoquée par la mort de Pan,
de méme se termine-t=elle par une note altruiste, ol 1'on cesse
pour un moment au moins de ne penser qu'a soi, et oii s'opére un
contact entre les personnages. On a ainsi un lent mouvement ascen-
dant qui nous rappelle la forme architecturale des cathé&drales go-
thiques, qui s'@tirent vers le ciel selon un ensemble de lignes,
qui, issues des piliers, des contreforts et des arcs-boutants, me-
nent peu @ peu l'oeil des solides fondations au point culminant de
la fléche, un mouvement qui a son fondement sur la terre, mais qui
se dirige toujours vers le haut et qui nous méne jusqu'd un point
éloigné de la terre, &loigné de la réalité@ quotidienne et qui se

fixe dans 1l'espace, dans le royaume des cieux et des abstractions.

Avant de quitter 1'étude des divisions structurales de cette
comédie pour parler de son unité, il reste encore un point i souli-
gner a3 1'appui de cette division. De récentes expériences psycholo-

giques ont Eétabli que cing est le nombre maximum de subdivisions
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que peut saisir 1l'oeil 3 la foish, Ceci n'est pas une récente dé-
couverte, car on trouve ainsi divisées des oeuvres artistiques,
surtout des oeuvres sculptées, qui datent du Moyen Age; il faut
donc conclure que l'organisation en cing parties de telles oeuvres

gtait le fruit de 1'intuition.

Ces subdivisions ne nuisent nullement 3 1'unité de la piéce;
c'est plutdt le contraire, car elles en font ressortir la composi-
tion, la structure et nous aident & saisir son unité et 3 comprendre
quelle en est 1l'essence. Examinons alors cet aspect de la comédie
qui réside dans une vue globale de cette oeuvre; poursuivons 1'ana-

logie de 1'architecture gothique.

Wylie Sypher dit que 1l'art gothique refl&te 1'instabilité de
la pensée d'une &poque qui cherchait & réconcilier la chair et 1l'esprit;
que 1'8lan de la volite et la plongée wvers la terre des arcs—boutants
étaient un effort visible pour rompre cette tension en cherchant
un équilibre fragile au deld des limites de la slireté et 13 ol le
danger se cache dans chaque pierre; que 1l'architecture de la cathé-
drale gothique représente 1'angoisse de 1'homme et qu'elle exprime

avec force son cri de souffrance: ses aspirations s'@lévent avec

4

Helmut Hatzfeld, Literature through Art. A New Approach to French
Literature, (Chapel Hill, University of North Carolina Press, 1969)
p.6.
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exaltation tandis que 1'expression pathétique de son incertitude
et de son doute angoissé se trouve enfoncée dans la terre ainsi

-

qu'il est fait des secrets & ensevelir. Toutes les subtilités de
la méthode scolastique se révélérent impuissantes devant la tension
inhérente a4 la vie qui s'exercait dans le monde double de l'art et

de la pensée gothique: le monde abstrait et le monde réel de 1'expé-

rience humaine qui devait &tre contenu dans le premiers.

N'est-ce pas le méme conflit entre la chair et 1l'esprit que
1'on trouve exprimé par Marguerite de Navarre dans cette comédie?
Conflit 3 l'origine méme de 1'oeuvre, conflit qu'elle essaie d'exor-
ciser dans l'écriture théitrale; conflit qui met aux prises l'exis-
tence vacillante de chaque &@tre qui sent le désir, la douleur et le
dard de la mémoire et l'ordre idéal d'un univers, preuve de la vo-
lonté constante de Dieu, qui oppose la vie terrestre a la vie cé-
leste. Ces deux pdles si caractéristiques de tout art et de toute
pensée gothiques sont ainsi mises en &vidence. Cette opposition se
révele non seulement dans la matiére de cette piéce mais aussi dans
sa structure, car l'histoire elle-méme se déroule suivant un mouve-—
ment horizontal tandis que le théme se développe suivant le mouve-
ment opposé, d savoir la narration suit une progression linéaire,

mais le th2me, qui s'y renferme nous transporte doucement sur un

5

Wylie Sypher, Four Stages of Renaissance Style. Transformation in Art
and Literature 1400-1700 (Garden City, New York: Doubleday & Co. Inc,
1955)  p.37.
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autre plan. Ceci n'enlé&ve rien a 1'unité de la piéce, mais renforce
au contraire sa qualité sculpturale qui fait penser aux tympans
gothiques qui, eux aussi)se développent selon les mémes plans hori-
zontaux et verticaux et de fagon accumulative. Le développement
horizontal de cette piéce est moins accentué que son développement
ascendant et Marguerite a su garder dans son oeuvre la poussée dy-

namique que l'on retrouve dans les cinq galeries superposées du

tympan gothique qui nous invite & suivre sa ligne montante.

Comme 1'artiste d'une frise, d'un tableau ou d'un tympan, qui,
par des moyens visuels, cherche: 3 lier toutes les scénes isolées
de 1l'histoire qu'il raconte, Marguerite de Navarre a su donner une
unité 3 son oeuvre. Comme l'artiste médiéval, elle se sert de la
présence d'un personnage central, & savoir Amarissime, pour donner
de la continuité i la piéceﬁ; elle se sert également d'un sujet,
la mort de Pan, pour réunir tous les personnages dans une douleur
commune. C'est Helmut Hatzfeld qui nous signale cette corrélation
structurale entre l'art de la composition linéaire et la littérature
de la méme période en comparant le tympan du portail de la Vierge

Dorée de la cathé&drale d'Amiens et 1l'oeuvre de Gautier de Coincy

et celle de Marie de France. Il parle de deux poétes du douziéme

6
Cf. Helmut Hatzfeld, Literature through Art, p. 26.
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sidcle, de poétes qui vEcurent et &crivirent quelques trois cents ens
avant notre poéete, Marguerite de Navarre, mais cela ne change en
aucune maniére la démonstration : il affirme que toutes les scénes
du tympan sont aussi isol&es et aussi liées que le sont les légendes
de Gautier de Coincy ; que celles-ci sont aussi isolées et différentes
que peuvent 1'@tre des tableaux et des histoires, mais qu'elles sont
liées par 1l'omniprésence spirituelle de la Vierge, tout comme les
sculptures sont reliées par les implications spirituelles regardant
Saint-Honoré ; et il en arrive ainsi 3 la conclusion que Gautier de
Coincy vise a faire de ces légendes une oeuvre litt@raire monumentale,
comme le fait de la vie de Saint-Honoré le sculpteur dans son oeuvre
détaillée et compliqué: Le méme phénoméne apparait chez Marguerite

de Navarre, mais sur un autre plan. Hatzfeld en rend compte dans ces
allusions a Marie de France : il dit qu'il ne faut cependant pas &tre
dépendant du sujet ; que les Lais de Marie de France sont certes des
histoires isolées et divertissantes mais qu'ils forment en r@alité
une grande composition qui tient sa signification d'un probléme cen-
tral : les aspects tragiques de 1'amour, illustrées par un cycle de
contes de fée symboliques ; il conclut que le mystére de l'amour,
étant partout présent est le fil d'Arianne des contes.? N'est-ce pas
le théme de la mort qui remplit cette fonction dans la comédie de
Marguerite de Navarre ? Mais ce que tous les arts gothiques poss&dent
en commun est le fait qu'en leur centre se trouve 1l'homme, ainsi

que nous le signale Wylie Sypher.8

7 Ib1d., p. 27.

8 Wylie Sypher, Four Stages of Renaissance Style, p. 38.
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Jusqu'ad maintenant nous avons négligé le décor de cette
piéce que nous savons étre, d'{;?r'és le texte, fait d'un lieu
désert (v. 25), d'un chemin, d'une grande croix et méme d'une
montagne (vv. 242-44) et d'une maison (v. 254), mais nous igno-
rons leur disposition sur la scéne. Ceci n'est d'aucune impor-
tance, si, comme prétend George Kerpnodle, les &léments scéniques du
drame médiéval ne servent pas d'arriereplan, mais, dans le récit,
de symboles en miniature de la réalité, d'emblémes convention-
nels qui peuvent &tre combin&s ou échangés a volonté : le rdle
de ces éléments peut 8tre symbolique ou tout simplement décoratif
afin de séparer dans la frise narrative une scéne de l'autre,9 ou
encore fonctionnel afin de donner d la scéne un point focal. Dans
cette pi&ce, il s'agit surtout d'un rGle symbolique dont il a &té
question ailleurs, cette partie s'attachant plus précisément a

1'8tude comparative des arts et de la forme de la Comédie sur le

Trépas du Roy de Marguerite de Navarre.

La composition de la piéce, faite de mouvements clos et
pourtant liés 1'un a 1'autre par le truchement de 1'histoire nous
rappelle surtout les arts visuels du Moyen Age. Voici ce que George
Kertodle soutient au sujet du drame religieux de la période médiévale :
il commenga par €tre un art narratif et il le demeura ; sa concep-
tion de 1l'espace et de 1'arriére-plan &tait la méme que celle que

1'on trouve dans la fpise dans la tapisserie de Bayeux, par exemple.

9
Georges R. Kernodle, From Art to Theatre, p. 15.
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I1 prétend aussi que les &léments scéniques ne donnaient pas

plus d'organisation @ une scéne que les petits bateaux, les

arbres ou autres emblémes utilis&s dans les processions ou
disséminés le long d'une frise primitive sculptée ou peinte-

tel est bien le cas dans cette comédie ; il prétend également

que le drame religieux du Moyen Age ne se développa jamais au

dela du genre narratif propre au rituel processionel et a la

frise peinte ou sculptée ; qu'il continuait & imiter 1'arriére-
plan que les dramaturges et le public voyaient constamment dans
les tableaux et les sculptures de 1l'église et dans la verrerie.lo
Plus on y réfléchit, plus ceci semble se vérifier dans cette
oeuvre, qui, ne l'oublions pas, est d'inspiration religieuse. Une
telle organisation du temps de narration, soit dans le théitre,
soit dans les arts visuels, a pour effet que le spectateur se
trouve rapidement entrafné, ou emporté& par 1'histoire sans pour
autant s'arréter suffisamment longtemps pour opérer une synth@se des
séquences.ll Une fois de plus cette affirmation s'adapte trés bien

3 la Comédie sur le Trépas du Roy, car le lecteur d'aujourd'hui vit

la méme expérience que s'il se trouvait devant une frise - il ne
saisit que l'histoire, que le fil ﬁarratif. Voila pourquoi on peut
rapprocher 1'art médiéval de 1'art cinématographique qui a pour but
de présenter une série d'épisodes. Wylie Sypher exprime d'une
facon plus détaillée cette relation entre l'organisation linéaire

des arts visuels et la littérature 1 : il dit que 1l'art gothique

Or4d., p. 16.

B omed, . 17,

12 Wylie Sypher, Four Stages of Renaissance Style, p. 51.




vacille entre un cadre architectural, une sculpture libérée et

une enluminure pittoresque ; que le monde gothique de 1'incer-
titude est truffé d'anecdotes profondément humaines et de

détails de la nature, soigneusement dccumentés ; toutes ces

images de la réalité sont en effet pré&sentées selon une succession
simple et linéaire, comme 1'histoire révélée dans les médaillons de
la verrerie, ou dans les statues rangées 1l'une & coté& de 1'autre

dans le .porche d'une cath&drale, ou le long d'une facade ; il

" 1

déclare que le " style " gothique imite le mouvement des d&coupures
de pierre ou encore de la foliotage qui s'enroule dans les marges
d'une page enluminée ; que la littérature gothique accepte aussi
cette disposition simple et lin€aire des épisodes ; cette forme

de mouvement & une seule dimension th@3trale s'appelait " procession-

nelle car les épisodes, aussi dramatiques soient-ils, ne sont pas
unifiés en une seule intrigue ou une seule scéne ; 1l'espace gothique
fournit un milieu dramatique mais qui manque de foyer, de point de
crise vers lequel tous les personnages et toutes les actions se
dirigent in&vitablement, convergeant vers un point culminant. €eci
renforce les comparaisons que 1l'on a déja faites entre 1'art gothique
et la composition de cette piéce. Wylie Sypher poursuit longuement
cette analogie entre l'art et la litt&rature, disant que la perspec-—
tive médiévale du temps et de l'espace nous parait lin&aire et non-

euclidienne, n'ayant qu'une extension a dimension unique, se dérou-

lant comme les épisodes d'un film ; que la nef gothique forme un



= TG

passage continu d'une baie & 1l'autre, un mouvement dans un seul sens,
. drasy 13 _—— 5 "

ou dans plusieurs sens linéaires,” Heinrich Wolfflin, dans son

14 . . ! :
oceuvre, Classic Art, nous signale la conception de la forme qu'avaient
les artistes du quinzi@me si&cle; toute leur conception de forme
est 3 deux dimensions, limitée d'une part par le charme du plan
horizontal ot les figures, les personmages sont placés cdte a
cOte dans la longueur du tableau et d'autre part par la disposition
en galeries. Ceci résume succintement toute la forme structurale
de la comédie et nous permet de considérer un autre aspect de 1l'oeuvre

7

4 savoir le sujet.

Par son chox de Pan, dieu de la mythologie classique, image
de feu le roi Francois ler, son frére, et de Dieu, Marguerite de
Navarre suivait les tendances de 1'époque, comme George Kernodle
nous le signale: au seiziéme si8cle les domaines de la mythologie
classique et de l'histoire se trouvaient représent@s au moyen
d"images; il n'y a eu aucune rupture violente entre 1l'é&poque du
Moyen Age et celle de la Renaissance; des rois terrestres occupaient

le méme trone scénique que le Roi des Cieux%S George Kernodle dit

13
Ibid, p.52.

14
Heinrich W6lfflin, Classic Artj an Introduction to the Italian Renais-
sance, traduit par Peter et Linda Murray, 2eme &dition (London:
Phaidon Press, 1959),

15
George R. Kernodle, From Art to Theatre, p.64.
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plus loin que les scénes bibliques avaient une signification spé-
ciale comme préfiguration des événements contemporains; tout comme
les artistes de la fin du Moyen Age qui réunissaient autour de
chaque événement de la vie de Jésus-Christ les @vénements qui la
symbolisaient, les artistes du début de la Renaissance renforgaient
une scéne contemporaine en la reliant 3 une scéne analogue de
1'histoire biblique].'6 Tel est le cas de Marguerite de Navarre;

comme les artistes elle a trouvé une scéne analogue de la Bible

qui souligne 1'événement récent qui 1'a poussée & Ecrire cette piéce.

Notre poéte imitait le peintre ou le sculpteur cherchant a
capturer dans son moyen d'expression un certain &tat d'dme, plutdt
qu'2 exprimer une idée particuli@re. Maurice Valency, en parlant
du poéte médiéval, le résume ainsi: le poéte commenga par un état
d'@me, non par une idée, et a partir de cet état d'@me il créa un
jeu de lumidre et de son; Maurice Valency cite Raimbaut d'Orange
disant que, tristement pensif, il tisse des paroles rares, sombres

R [
et cnlorees.7

I1 est donc évident que le poé&te avait une conception
visuelle de son art; conception soutenue par Léonard de Vinci qui
écrivit que la peinture est une poésie qui se voit mais ne se fait

pas entendre, et que la poésie est un tableau qui est entendu et

non pas vuj que ces deux arts, appelés indifféremment poésie ou

16
Tbid, p.65.

17
Maurice Valency, In Praise of Love, (New York: Macmillan, 1958)
p.123.




peinture, ont permuté ici les sens par lesquels ils pénétrent jus-—
qu'a l'esprit%8 on ne devrait donc pas s'&tonner de trouver tant
d'analogies structurales entre la poésie, ou la littérature, et les

arts wvisuels.

Considérons maintenant les personnages: les critiques s'accor-
dent sur le fait qu'ils ne nous intéressent gure en tant qu'individus;
voici ce que Pierre Jourda en dit:

...0n peut y voir, sans doute, des

personnages réels, mais non pas des personnages
qui agissent sous les yeux des spectateurs: la
Raime sg propose moins de montrer leur
évolution que de peindre deux états

successifs de leur sensibilitél

et V.L. Saulnier les écarte d'une seule phrase:

Rien, au demeurant, qui vienne faire
de ces personnages typiques des individus...

Ils sont bien séveéres 3 1'égard de l'art de Marguerite de Navarre
et semblent fonder leur jugement sur les concepts modernes plutdt
que de chercher & apprécier son art dans le cadre de 1l'époque oii

elle &crivait. Au lecteur d'aujourd'hui ses personnages paraissent

18
Léonard de Vinci, Paragone cité par Wylie Sypher, Four Stages of Renais-
sance Style, p.98.

19
Pierre Jourda, Marguerite d'Angoul€me, Duchesse d'Alencon, Reine de
Navarre. (1492-1549). Etude biographique et littéraire (Paris: Librai-
rie Ancienne Honoré Champion, 1930). 1:592.

20
Marguerite de Navarre, Théatre profane, p.212.
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ternes, a deux dimensions seulement; mais n'est-ce pas ainsi que les
figures sont représentées dans les tableaux et dans les sculptures
frangais de 1'époque? On cherchait encore, dans tous les arts le
moyen de rendre la perspective. Ce méme manque de perspective, de
profondeur, ce manque d'une troisi&me dimension, apparait dans la
présentation de la piéce et avec la méme évidence dans la peinture,
oii 1'oeil s'arréte 1a ou s'est arrété le peintre, au premier plan,
c'est-a~-dire sans chercher A pénétrer davantage. Le fait que ses
personnages ne sont qu'd deux dimensions, et ne nous intéressent pas
en tant qu'individus, nous laisse libre de suivre attentivement le
déroulement de l'histoire et de réfléchir sur les idées fondamentales

qui y sont exprimées.

Jusqu'd maintenant on a comparé l'art de Marguerite a l'art go-
thique, mais la présentation de ses personnages, de méme que la struc-
ture fermée de chaque mouvement, nous rappellent 1l'art roman avec sa
représentation statique et cumulative. Hatzfeld parle de }'art du

-~

magon et de sa premiére tentative a capturer, dans la pierre, le mou-

vement; le magon représente isolément des individus qui, cependant,
o A 21
trouvent dans une communauté de geste une unité d'ensembile,

Marguerite de Navarre ne suit-elle pas la méme technique d'organisation

-

et de mouvement & propos de ses personnages? Elle les présente un a

la fois, les intégre doucement dans un groupe et pour finir les présente

21
Helmut Hatzfeld, Literature through Art, p.10.
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unis dans un méme mouvement, une méme réaction psychologique. Tl

en est des personnages de cette comédie, comme des personnages d'un
tympan roman qui paraissent, en premier lieu, indépendant 1'un de
1'autre, mais semblent, par la suite, faire partie d'une composition
précise. L'unité, ou le foyer de cette composition libre réside
dans la présence d'Amarissime, qui, tel un aimant, attire 3 elle

les autres, tous satellites de sa force rayonnante. On trouve dans
la sculpture et dans la littérature de 1'époque romane, un principe
de composition statique et cumulative qui s'oppose # une tendance
trés nette et facilement reconnue au mouvement dynamique et au contre-
mouvement. Ce mouvement rompt avec force grace 1la monotonie du
principe rigide et statique. L'effet ne s'accomplit pas 3 travers
les grands sujets centraux eux-mémes, mais selon 1'harmonie des
€léments mis en contraste dans les scénes particuliérement soignées
quant aux détails et ainsi plus aisément maniables. Comme dans un

tympan, tout, dans la Comédie sur le Trépas du Roy tend vers un

triomphe final et vers la cé&lébration d'un personnage.

Le principe des cing divisions se refléte non seulement dans
la composition de la comédie, mais aussi dans les personnages qui
sont au nombre de cing. On peut distinguer dans la disposition des
personnages 1'agencement roman et 1'agencement gothique: au niveau

superficiel de la pastorale on a la combinaison romane d'un plus
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quatre (1% 4), a savoir le Christ et les Evangiles (cf. le tympan
roman) , seulement il s'agit ici de Pan et de quatre autre personnes,
disposition qui souligne la dichotomie entre la mort et la vie; la
combinaison gothique, un plus trois plus un (1% 3% 1), nous rappelle
la structure de l'intérieur d'une cathé&drale de 1'époque oili la

grande partie centrale se divise en trois sections - la nef, le tran-
sept et le choeur - et est flanquée de chaque cGté par une aile de
traverse, ce qui nous donne cette combinaison d'un plus trois plus
un; combinaison qui se révéle aux autres niveaux d'interprétation:
sur les plans personnels et religieux on trouve cette combinaison:

Pan plus Amarissime, Securus, Agapy plus Paraclesis.

Bien que se rencontre partout la division en cinq parties, on
ne perd jamais de vue la Trinit&, car le principe psychologique des
cing unités se trouve contrebalancé par le principe symbolique des
trois unités. On a déji parlé longuement des divers niveaux de la
comédie, mais il n'est pas vain de rappeler les interprétations
possibles. L'organisation du sujet de la pi&ce refléte aussi cette
trinité symbolique dans une histoire & deux fronts: - un qui dirige
notre regard vers la terre - la mort de Pan -, l'autre qui nous
invite & regarder vers le ciel - la vie aprés la mort; une histoire
2 deux fronts précédée d'une introduction: voilad la trinité de la

structure narrative; et pourtant 1l'accent reste toujours sur 1'homme,
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comme dans l'art de 1'Bpoque.

Marguerite de Navarre montre dans cette comédie le méme souci

de détail, de réalisme que les artistes du Moyen Age, détail et
réalisme que l'on trouve dans les miniatures et dans les oeuvres des
peintres flamands. Chez ces derniers ce souci de détail indique une
intention de plénitude et d'exactitude microscopique; chez notre
poéte, il indique plutdt un désir de vraisemblance et de véracité

dans une piéce a cadre pastoral.

On s'est limité jusqu'a maintenant & comparer la composition
et la structure de cette piBce aux arts visuels, laissant de cOté
tout rapport qui pourrait exister entre celles-ci et la musique.
Considérons donc une telle &ventualit&. En parlant de la composition

de la Comédie sur le Trépas du Roy, Pierre Jourda se sert, pour la

décrire, de termes musicaux:

...Une lente gradation conduit des
plaintes discrétes du début, par une

sorte de crescendo habilement nuancé,

34 1l'explosion de douleur qui marque le
point culminant de ce théme; puis
inversement, les entreparleurs retrouvent
le calme et 1l'équilibre moral. On dirait
d'un mouvement musical aux sonorités

tour A tour aigues et vibrantes ou sourdes
et étouffées, & la cadence de plus en plus
rapide ou, au contraire, mourante.

22
Pierre Jourda, Marguerite d'Angouléme, 1:594.
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Mais une fois de plus il ne cherche pas 2 approfondir cette observa-
tion, & 1l'appliquer plus &troitement a 1'oeuvre, d sa structure,

Essayons de pallier & ce manque.

Aprés avoir analysé le mouvement psychologique et dramatique
de chaque scéne, il est possible de les représenter graphiquement,
ce qui permet de mettre en évidence leur entrelacement et leur
succession qui imite de si prés la composition musicale a plusieurs
voix. Dans la premiére scéne (les vers 1 & 54), le mouvement est
descendant, Amarissime y passe du doute, de 1l'incertitude a la

-

certitude et & la douleur:

Scéne 1: Amarissime

Une nouvelle voix, celle de Securus, s'introduit a la deuxiéme scéne
(vv.55-124) ; cette voix garde tout au long de cette partie la méme
note, le méme registre ferme du devoir, qui s'oppose au mouvement

descendant du désespoir d'Amarissime, mais, @ la fin de la scéne,
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ol Amarissime s'oublie pour un instant et consent a vivre dans ce

monde cruel, ce mouvement prend une douce courbe ascendante:

Scéne 2:

Securus

Amarissime

e

v.110

Au vers 125, le début de la scéne trois, une troisiéme voix
s'introduit, celle d'Agapy: elle s'apparente a la note ferme de
Securus, mais dans une autre gamme, jusqu'au vers 153 ol Agapy sort
de sa réverie et répond au cri qu'il entend; ce réveil apparaft dans
un court mouvement ascendant qui se stabilise, imitant le mouvement
d'Amarissime dans la scéne précédente: quant a4 la voix de cette
derniére elle se stabilise €galement sur une note d'espoir avant
qu'elle glisse vers le bas au vers 161 au moment ol resurgit 1'intros-

pection.
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Sceéne 3:

v.161

-*‘__-"‘_h-ﬁ‘h“‘hﬁ‘_“*—--_-_____ Amarissime

La quatri®me scéne nous montre un jeu plus compliqué: la voix d'Ama-

rissime descend lentement et graduellement jusqu'Z une note trds basse
(v.351), reflet de sa défaillance spirituelle; la voix de Securus garde
la mé@me note ferme qu'd la deuxiéme scéne, mais elle aussi finit par
suivre la méme courbe descendante, afin de se joindre a celle d'Ama-
rissime au vers 351; cette chute est représentative de sa confusion,

de sa déception et de son malheur devant 1'échec de la raison; la voix
d'Agapy imite celle d'Amarissime, une lente descente vers la méme note
basse oli elle retrouve celles de Securus et d'Amarissime; cette chute
traduit le trouble et la résignation du personnage et tire son origine

de 1'jntrospection.
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Scéne 4:

Amarissime:
v.216 v.226 v.229

NN

Securus:
v.329
___________________________ A
\
\
\
\
%
\
X
X
\ v.341
Agapy:
L.ye217 0 vl233 .. .V.285

. [}
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Dans la derni@re scéne on entend une nouvelle voix, celle de Paraclesis:
elle garde toujours la méme note ferme, comme celle de Securus avant de
sombrer devant 1'échec de la raison. Mais cette note est encore plus

forte que celle de Securus, elle ne s'affaiblit pas et réussit 3 convaincre
les autres voix de se joindre & elle. Ce processus avance a une allure
différente selon les personnages: la montée de Securus & la note élevée

de Paraclesis est assez abrupte et s'accomplit rapidement; celle d'Agapy

se prolong= un peu, rendant ainsi son ascension plus graduelle, plus douce;
celle d'Amarissime est encore plus lente, selon que son attitude gagne en
oubli de soi, en optimisme et en altruisme. Tous finissent par s'accorder
et la piéce se termine par un chant qui souligne leur foi en Dieu et

leur acceptation de sa volonté.
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Scéne 5:

Paraclesis: $9.9.9.9.9.9.9.0.9.0.9.9.9.9.9.9.99.99.99.9.9.9.9.999.9990.9.909.9909.9.99.0.09.0.0.9.9.0.90.0.9.5.4

;v.hO?
Securus: i T
v.392
v.496
Agapy: .00!..0&!....-.'.’-......
v.398
v.500
v.425
Amarissime:
v.431

Vu d'ensemble la composition se présente ainsi:
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On est parvenu & mettre en lumi&re un certain nombre de ressem-
blances entre la: composition de cette pi&ce et celle d'arts divers,
ce qui laisse a penser que les arts contribuent largement @ la compréhen-
sion et & l'appréciation de la litté@rature, comme le dit Helmut Hatzfeld:
1l'art s'est révélé exceptionellement utile & la litt@rature dans la
mesure ol les problEémes de forme expliquent les mémes problémes de
composition, de style et de technique dans la littérature.23
On a vu exprimé dans cette piéce le conflit int@rieur du poéte, un
conflit que Wylie Sypher prétend voir reflétd dans 1'art gothique, il
dit en effet que cet art exprime une double expérience - la tension
entre 1l'anecdote réaliste et le syst@me symbolique qui l'englobe.za
Une analyse telle que celle qui vient d'€tre faite nous aide a
apprécier l'art du poéte et & conclure, avec Wylie Sypher, que l'artiste
quel que soit son moyen d'expression, ne nous présente pas les objets
eux-mémes ni 1'explrience elle-méme, mais plutdt une représentation
ou une description des objets et de 1'expérience; c'est—-a-dire que
1'objet ou l'expgrience ne se manifeste dans 1l'art qu'aprés avoir été

réduit ou 11béré de la réalits.2

23

Helmut Hatzfeld, Literature through Art p.218.
24

Wylie Sypher, Four Stages of Renaissance Style, p.57.
25

Ibid., p+7s
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CONCLUSION

L'étude détaillée de cette oeuvre dramatique de Marguerite
de Navarre, confirme les observations de Darpmell Roaien sur la
théatre francais & 1'&poque de la Renaissance : k il n'y a qu'une
intrigue, et dans le cadre de cette intrigue unique, chaque scéne
se distingue nettement de toutes les autres mais se soumet au
théme principal. Dans la comédie, le concept du temps s'exprime
par une succession de scénes qui suivent la ligne unique de
1'intrigue et progressent irrémédiablement vers un dénouement pré-
visible. La piéce ne couvre qu'un espace de temps limité, négli-
geant les événements préliminaires et concentrant 1l'attention du
spectateur sur le moment de la crise. On cherche délib&rément a
suivre une progression logique. Tout incident est fonction de
1"intrigue unique qui ne permet aucune disgression, a savoir rien
ne nuit au théme central. Les personnages et les rapports qui les
unissent restent toujours fermes et invariables. Les personnages
secondaires ne servent qu'a mettre en valeur le personnage principal,
r0le qu'ils jouent sans faillir d&s le lever du rideau. Tout rapport
s'@établit et se maintient selon un plan rigoureusement logique.

Les relations s'effectuent toujours entre deux personnages d'avis
opposé. En raison de ces rapports rigides et exclusifs, les person-
nages principaux ont tendance a paraitre isolés, séparés l'un de
1"autre, mais en méme temps ils sont unis @ cause de leur partici-

pation a 1'intrigue unique.

]-Darnell Roaten, Structural Forms in the French Theater 1500-1700.
(Philadelphia : University of Pennsylvania Press, 1960), p. 24.
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Dans cette comédie Marguerite de Navarre nous permet de
connaitre sa pensée intime ; elle y exprime le conflit dont souffre
son d@me : le conflit entre la chair et 1'amour, 1l'opposition de la
chair et de l'esprit, la lutte entre la Nature, notre nature et
la loi de Dieu et le combat entre 1'amour terrestre et 1'amour idéal,
dont seule la mort peut nous délivrer ;2 car;

Dans le poéme dramatique, il faut que
le poéte s'explique par la bouche des
acteurs_: il n'y peut employer d'autres

moyens .

On trouve alors dans la Comédie sur le Trépas du Roy une peinture

émouvante de 1'état d'ame du podte, di & la mort de son frére
Francois ler, qui lui &tait si cher, une peinture &mouvante de

1'amour et de la douleur.

* % % &

* ok R %

2 Emile Telle, 1'oeuvre de Marguerite d'Angoul®me reine de Navarre,
et la querelle des femmes. (Toulouse : 1937 ; réimprimé Genéve :
Slatkine Reprints, 1969), p. 278.

3

Abbé d'Aubignac, La pratique du thédtre. Edité par Pierre Martino.
(Paris : Champion, 1927), cité par Pierre Larthomas, Le langage
dramatique. Sa nature et ses procédés. (Paris : librairie Armand
Golin, 1972), p. 31.
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