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DU TEXTE TRAGIQUE DE SOPHOCLE A I’ESPACE
SCENIQUE DU THEATRE DE DIONYSOS:
DES QUESTIONS ET DES REPONSES POSSIBLES

ABSTRACT: Research on the ancient theatrical building as a place of per-
formance determining a distinct type of theatre has drawn on a variety of
sources. Among them, it has mined dramatic texts as one of at least equal im-
portance to other direct or indirect sources, such as archeological evidence,
ancient scholia or other kinds of texts. Remarkably, many a time the study
of material remains has produced findings that were subsequently confirmed
by scholars assessing the demands of the text in terms of stage arrangement.
With this background in mind I have endeavoured in this paper to draw on
the extant plays of Sophocles for information on the architectural structure of
the Theatre of Dionysos in Athens during the fifth century. My aim is thus to
uncover indirect pieces of information or even mere allusions to the theatrical
space in which those plays were performed. Key issues discussed in this paper
are: (a) the presence and use of the stage building; (b) the number of doors on
its facade; and (c) the possible existence of a slightly raised stage and the con-
comitant separation between acting area and orchestra.

ETANT DONNE QUE LES TEXTES dramatiques étaient souvent envisagés
par les chercheurs en tant que source d’informations digne de foi et
stire en ce qui concerne la restitution de la physionomie du Théitre de Dio-
nysos au Ve siecle av. J.-C.,' jai recherché dans les tragédies conservées

*  Le texte est publié sans changements, tel qu’il a été présenté lors du colloque scientifique
“Le Théatre de Dionysos : archéologie, architecture, drame et représentation” (Patras,
le 27 et 28 novembre 2018); seules les notes absolument nécessaires sont ajoutées.

1. Une des premieres approches de ce sujet conformément aux données scientifiques de la
fin du XIXe siecle chez Capps (1891) 5-78. Pickard-Cambridge (1946, 30-74) aussi utilise
des éléments qui puise aux ceuvres des poetes dramatiques du Ve siécle av. J.-C. Hour-
mouziades (2003, 37) considére ’opinion qu’on forme par les drames conservés comme
plus crédible, tandis que Moretti (2011, 123, 150-1) accepte que I’étude des textes dra-
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de Sophocle des renseignements indirects et des allusions a la géométrie
de I’espace théatral dans lequel elles ont été présentées.? Plus particuliére-
ment les sujets qui m’ont préoccupé sont : a) le batiment scénique (la skéne),
b) les portes/ouvertures dans la fagade de ’édifice scénique et c) la scéne
surélevée et sa relation avec 'orchestra.’

a) L’édifice scénique comme espace intérieur : dans les sept tragédies
conservées de Sophocle beaucoup d’indications verbales supposent
'usage d’une construction scénique, permanente ou de circonstance, qui,
a’époque des premieres représentations, était probablement une baraque
sobre en bois.” Les drames étaient écrits pour étre représentés dans un lieu
qui est structuré conformément a la relation dialectique du “dedans” et du
“dehors”, de intérieur et de ’extérieur.

L’action dans I’ensemble des pieces conservées de Sophocle se déroule
“devant” et “en dehors” d’une construction scénique qui représente le
“dedans”.” Le texte morcelle clairement I’espace et oriente la pensée du lec-
teur vers une formation de I’espace scénique que le spectateur, se trouvant
en position plus favorable, doit probablement avoir sous les yeux.® Trois

matiques concourt décidément a la tentative de recomposition des éléments essentiels qui
formaient le théatre du Ve siecle av. J.-C. Cf. Taplin (1977) 28; Walton (1980) 98; Gogos
(2005) 11, 68-82.

2. La bibliographie sur le Théatre de Dionysos est remarquablement riche. Une petite
sélection : Dorpfeld & Reisch (1896) 25-36; Haigh (1898); Dorpfeld (1925); Pickard-
Cambridge (1946); Dinsmoor (1951-53); Bieber (1961) 54-71; Hourmouziades (1965);
Korres (1980); Polacco (1990); Moretti (1992); Scullion (1994); Wiles (1997); Moretti
(1999-2000); Gogos (2005); Moretti (2011) 122-7; Papastamati - von Moock (2015), ot
on trouve une riche bibliographie sur le sujet. Une sélection utile de bibliographie aussi
chez Mastronarde (1990) 248, n. 2.

3. Liapis discute en détail de ces sujets dans son étude (2015, 121-58) sur la représentation
scénique d’4jax de Sophocle et plus précisément sur la scéne du suicide du héros.

4. Moretti (2011, 135-6) mentionne que des vestiges d’édifice scénique ont été trouvés au
théatre d’Isthmia, qui fut daté du début du IVe siecle av. J.-C. et, il ajoute, “peut-étre, a
Thorikos” ol le théitre est beaucoup plus ancien. Le méme chercheur accepte que les
textes dramatiques de la période classique nous conduisent “résolument” a ’acceptation
du point de vue que tout cela a été représenté dans un édifice scénique construit “en
matériaux périssables”. Cf. ibid., 129.

5. Seulement dans la deuxiéme partie d’4jax, depuis la scéne du suicide du héros et apres
(vers 815 et suiv.), selon les indices textuels on pourrait dire que quelque chose comme
ca n’est pas nécessaire. Cependant le systéme des conventions qui régit la représentation
antique réclame plutdt un espace intérieur aussi dans la deuxiéme partie de la tragédie,
comme on verra plus bas (v. infra, p. 112-13).

6. Pour le contenu des termes “théatral”, “scénique” et “dramatique” qui fractionnent et
précisent le sens de la notion de lespace, v. Hourmouziades (2003) 35-6. Le classement
de ’espace est intéressant et plus complexe dans Rehm (2002, 20-5 et surtout les cha-
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picces se jouent “devant” un palais royal (dntigone, Edipe roi et Electre).”
Antigone a invité sa sceur éx70¢ avdeiwy Tvddy (18) du palais de Thebes
et devant ces portes (790 wvA@y, 526) Ismene paraitra plus tard éplorée.®
Electre dans la tragédie homonyme se lamente g0 Gvp@y (109) du palais
royal de son pére a Mycenes.? L’action dans Les Trachiniennes se situe
“devant” les dduovg (58) d’Héracles a Trachis,'® tandis que intrigue de
Philoctete se déroule avec pour toile de fond une grotte, I’dvtoor (27) du
héros a Lemnos.!! Méme dans (Edipe a Colone, ot le lieu du drame est
congu comme ouvert, la relation dialectique de ’espace intérieur et de I’es-
pace extérieur ne manque pas, puisque tout se passe devant ’Adyton sa-
cré des Euménides;'? il y a méme des personnages qui devront y entrer ou
sortir de cet espace scénique, qui représente un lieu saint, interdit a tout
pas humain."

Dans 4jax, la seule piece de Sophocle ot on constate un changement
de lieu d’action, au moins la premiere moitié de I’ccuvre se déroule dwpud-
Ty dpog (73), c’est-a-dire “devant” la baraque militaire en bois du héros

pitres 2-6). Pour une étude de la notion de ’espace avec une bibliographie plus riche et
récente, v. Kampourelli (2016) 1-38. De I’espace scénique intérieur et de ’espace scé-
nique extérieur chez Sophocle, v. Taplin (1989); cf. Taplin (1982) 158.

7. Pickard-Cambridge (1946, 47) place devant un palais ’action de quatre ceuvres de So-
phocle, puisqu’il qualifie ainsi la maison d’Héracles a Trachis (cf. infra, n. 10).

8. Jebb (1888) xi, 8 et ad 18 ff.; Kamerbeek (1978) 37; Griffith (1999) 21-22. Selon Lloyd-
Jones (1994b, 5) “The stage building represents the royal palace at Thebes”. Cf. Steiner
(1986) 225-26.

9. Jebb (1894) xxxii et 6; Lloyd-Jones (1994a) 160, 175; March (2001) ad 1-120; Finglass
(2007) 12.

10. Jebb (1892) xxvi, 6; Kamerbeek (1970) 8, 10; Easterling (1982) 1, 71; Davies (1991)
xxxvil-xxxviil. Lloyd-Jones (1994b, 133) identifie 'édifice scénique du Théatre de Dionysos
a la maison d’Héracles a Trachis, ot le héros s’était réfugié avec sa famille comme déporté.

11. Jebb (1890) xxii-xxiii, 6; Webster (1970) 1; Kamerbeek (1980) 7 et ad 16-19; Schein
(2013) 13-14. Vidal-Naquet (1971, 628-9) signale que le texte du Pheloctéte souligne I’es-
pace dramatique et le decor de I’action. Voir aussi Taplin (1978); Taplin (1982) 164-66;
Seale (1982) 26 et suiv.; Taplin (1987) 72-7; Kampourelli (2016) 142.

12. Jebb (1885) xii, 10; Kamerbeek (1984) 6-7; Lloyd-Jones (1994b) 413; Hourmouziades
(2003) 39, 48. Marshall (2012, 197-8), alors qu’il reconnait que le batiment scénique dans
Edipe a Colone représente le bosquet des Euménides, soutient qu’il semble que per-
sonne ne utilise lors de la représentation. Seulement Linforth (1951), qui nie tout élé-
ment religieux dans EZdipe a Colone, situe le temple des Euménides dans un espace qui
se trouve en coulisse.

13. Hourmouziades (2003, 76) voit, généralement en ce qui concerne la tragédie du Ve siecle,
une relation étroite des personnages dramatiques, surtout des personnages principaux, et
de P’espace dramatique/scénique, qui dans le Théatre de Dionysos Eleuthéreus est repré-
senté par le batiment central de la scéne.
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a la Troade.' Athéna présente au spectateur I’espace dramatique, en di-
sant qu’Ulysse se trouve émi oxnrais | Aiavrog (3-4)." Cela vaut la peine de
mettre I’accent sur le mot oxnv7), utilisé au pluriel, comme ici, qui désigne
aussi I’espace scénique du théitre : je rappelle que le Cheeur dans La Paix
d’Aristophane prend des précautions car, comme 1l dit, wepi Tag oxnvagc des
vauriens fréquentent (La Paix 731). Selon Homere lui-méme, les tentes mi-
litaires des Achéens a Troie étaient en bois,'® alors dans 4jax nous avons la
coincidence rare de ’absolue identification verbale et visuelle de I’espace
théatral de I’édifice scénique a Pespace scénique et dramatique de oeuvre.
L’édifice théatral en bois, 5’1l existe effectivement et 1l ne s’agit pas d’un dé-
cor verbal, dans le cas d’4jax doit étre considéré exactement tel qu’il est :
une baraque en bois, une réplique d’une construction militaire en bois."”
Ensuite le cantonnement du héros sera de nouveau désigné au pluriel,
mais a I’aide d’un vocabulaire qui insinue une construction plus perma-
nente. Ajax a conduit les animaux & déuovg (63) et maintenant il les torture
xat’ oixovg (65). Les mots déuovs et oixovg certifient que le spectateur ne
voyait pas de guitoune mais une construction militaire en bois,'® pareille
a la baraque en bois qui avait été située au fond de I’orchestra, constam-
ment ou occasionnellement, peut-étre au moins depuis I’époque d’Agamem-
non d’Eschyle et apres.'® Cette impression est confirmée par I'invitation

14. Jebb (1896) xxiii; Kamerbeek (1963) 19; Polmann (1995) 107-116; Garvie (1998) 123-24;
P6lmann (2000) 121; Moretti (2011) 152; Hourmouziades (2003) 39, 46; Finglass (2011)
11-12; Papadodima (2018) 23-4. Comme Stanford signale (1963, 51), les Grecs, a cause
de leur long séjour (neuf ans avaient déja passé) dans le camp de Troie, avaient fabriqué
des tentes militaires en bois, qu’on appelait x¥4ioia, et qui offraient une meilleure protec-
tion contre le froid et la pluie (/liade, IX 663, X 566, XV 478, XXIII 254 et al.).

15. Pour ’emploi du pluriel et les avis émis, v. Jebb (1896) ad loc.; Kamerbeek (1963) ad loc.;
Garvie (1998) ad loc.; Finglass (2011) ad loc. Il est & noter que dans [liade aussi le pluriel
de la forme xAwoin (vAioiar) est utilisé & maintes reprises, quand il est question d’un seul
et unique baraquement militaire. V. Richardson (1993) ad XXIII, 254 (“the generalizing
plural »Aioiar is quite common™). La forme homérique xAwoin est utilisée deux fois dans
le drame pour la tente d’Ajax : une fois au pluriel (190) et une fois au singulier (1407). Cf.
Papadodima (2018) 181 et ad 3-4.

16. Pour une description détaillée d’un baraquement militaire en bois dans le camp grec a
Troie, v. Iliade, XXIV 448-456 et Richardson (1993) ad loc.

17. Stanford (1963) ad 3 et 11. Cf. Blume (2007) 27.

18. Pickard-Cambridge (1946) 47-8; Garvie (1998) ad 3-4. Cf. P6lmann (1986) 27. En plus,
Putilisation des formes dwudtwy (73) et ddpa (579) avec iy (11), qui peut fermer et
assurer, et xfov[a] (108) intérieur, qui soutient le toit, attache a la tente du héros de la
stabilité et de la solidité. Papadodima (2018, ad 3-4) reconnait dans la description du can-
tonnement ces traits et I'identifie au batiment de la scéne. Cf. Liapis (2015) 121 et suiv.

19. Pickard-Cambridge (1946) 42-6; Scullion (1994) 65-6; Bees (1995) 73; Blume (2007) 28.
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d’Athéna adressée au héros, lorsqu’elle I'invite dwudrwy magos (73) : 'indice
topographique souligne la présence de I’édifice scénique. Cette bipolarité
dans P’espace, a la création de laquelle la baraque en bois joue un réle régula-
teur, durera tout au long de I’action de la premiére partie de la piece jusqu’a
la sceéne du suicide (815 et suiv.), et on rencontre au moins vingt indices
intratextuels qui discriminent ’espace scénique en interne et externe.?’

Une topographie scénique équivalente existe aussi dans (Edipe roi.
Quand Créon, dans le prologue de la piece, veut révéler a (Edipe I’oracle
loin des vieillards du Cheeur, il lui propose de ateiyew ow (92), c’est-a-dire
a l'intérieur du palais, qui ne peut étre que le batiment de scéne en bois.*!
Dans cet espace privé le rot se retirera silencieusement a la fin de son conflit
avec Tirésias tandis que ce dernier lui conseille avec une malignité particu-
liere d’essayer la-dedans d’élucider ses révélations énigmatiques et voilées en
ce qui concerne le meurtrier de Laios et I'inceste (457-62). Selon les derniers
propos du devin la distinction entre espace extérieur et espace intérieur est
clairement formulée : xai tatt’ iow | eiow oyifov (460-61). Le Choeur an-
noncera la sortie d’(Edipe de cet espace intérieur privé, quand celui-ci dwud-
Ty Ew mepd (531)* pour affronter Créon. Lorsque, au début du troisieme
épisode, le messager de Corinthe demande au Cheeur ot se trouve le palais

Pour la contribution dramatique et poétique de I’édifice scénique en général dans I’Ores-
tie et surtout dans Agamemnon, v. Taplin (1977) 452-59; Gogos (2005) 77-82; Som-
merstein (2010) 17-18. Cf. Taplin (1978) 32-34. Wiles (2000, 104) soutient que toutes
les pieces qui ont suivi I’Orestie furent représentées devant un batiment avec une porte.
V. aussi Marinis, dans ce volume. Si 4jax appartient aux drames les plus antiques de
Sophocle ou constitue peut-étre la plus antique piece sauvée du poete, comme plusieurs
chercheurs ’ont soutenu, dans ce cas il s’approche chronologiquement de la représenta-
tion d’Agamemmnon d’Eschyle et il doit avoir été représenté dans un espace scénique ana-
logue dans le Théatre de Dionysos. Sur la datation d’4jax v. Kamerbeek (1963) 15-17;
Garvie (1998) 6-8; Finglass (2011) 1-11; Papadodima (2018) 28-9.

20. &it’ &vdov eit’ 0dx Evdov (7); Evdov (9); elow (11); &y dduois (80); deapdtns éow... mpog
xioy’ Eoneiov atéync (105, 108); oxnpijc &vdov (218); 6dovs Eomew xevds (287); elow 6’
éo7jA0e (296); andéac dwa Bvodw (301); évalac & douovs (305); mAfjoes dtns otéyos (307);
eloeMdvres (329); eiow (685); Evdov (735); eipéau. .. Alavl)’ dmo oxnpaiod (752-54); &£ Edgag
aviotate (787-8); Ovgaloc éotiv (793, 794); elpyew. .. | oxnpijc Smaviov (795-6).

21. L’espace dramatique se place devant le palais de Thebes (Jebb, 1883, 10; Kamerbeek,
1967, 11; Lloyd-Jones, 1994a, 327), qui, dans I’espace scénique du Théitre de Diony-
sos, ne peut étre que le batiment de la scéne. Pour I'important rdle scénographique de
’édifice scénique (skéne) et les entrées ou les sorties de celui-la dans (Edipe roi, v. Finglass
(2018) 9-10.

22. Pour omission du vers 531 dans le papyrus d’Oxyrhynchus XVIII, 2180 v. Bollack
(1990) ad loc. Finglass (2018, ad loc.) argumente en faveur de 'absence du vers et met en
reliefla puissance dramatique de la scéne si (Edipe apparait soudain en sortant de I’édi-
fice scénique (skené) sans que le Choeur annonce préalablement son entrée.
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d’Edipe, les vieillards, en montrant évidemment le batiment scénique, lui
répondront que otéyar uév aide et que le roi lui-méme se trouve &vdoy (927).
Les mentions directes ou indirectes dans le texte de ’édifice scénique en
tant que palais de Thebes sont plus de vingt tout au long du drame.*

Dans (Edipe a Colone le batiment qui compose le cadre visuel devant
lequel P’action se déroule dans les pieces les plus anciennes, ici suggere au
spectateur 'impression de ’enclos des Euménides, décrit comme dotiféc
dAooc (126).2* (Edipe, épuisé, est emmené par Antigone a s’asseoir &z’ G&é-
otov métpov (19), qui doit se trouver entre quelques rares buissons, qui,
d’apres un ancien Scholiaste, ne sont peut-étre pas du tout nécessaires pour
la création de I'illusion scénique d’un bosquet sacré (136-37).% L’Etranger,
le premier qui causera avec les nouveaux venus, invitera le vieillard aveugle
a sortir dehors éx t7j0d’ E€dpac (36), ce qui signifie que lui-méme se trouvait
dans la rue “devant” le lieu sacré et “hors” de celui-la, alors que (Edipe avait
déja violé ’endroit saint des filles du Sol et de 'Ombre (37-40). Le vieil-
lard insistera ¢ 0dy’ av 6640 o] (45), parce que, comme il dira lors de sa
priere aux Déesses d’effroi (39), un augure sacré I’a emmené s’asseoir sur ce
Goxémagvoy oeuvov fabpov (100-1).2° Lorsque les vieillards du Choeur s’ap-
prochent d’une humeur scrutatrice, en cherchant a voir qui est le profana-
teur qui a mis le pied dans ce lieu sacré, caractérisé par eux-mémes comme
d0uxtoc 090’ 0ixnTds (39), ils ne le voient pas au début. Probablement quand

23. otelyew Eow (92); oixwy T@vde (431); Tadt’ iww | eiow Aoyilov (460-61); dwudrwy Ew
mweod (531); Tag duag otéyag [ ixov (533- 34) én 6o,uwv (632); oixovg (637); dduwy 0w
(679); xdv d6potae (757); ¢ 56/101); (861), otéyar uév aide. .. &vdoy (927); Tdvie 6wyo’t‘rwv
(951); 77 0’ 0w (1171); Tivde Tapy araym) (1228); mapfjAb’ éow | Bvpdvog (1241 2) Podv ya@
sio‘éﬂaw'sv Oidimovg (1252); xAfjlpa yag mvAdw tdde | dwotyetar (1294-5); &c oixov éoxoui-
Lete (1429); Tijs pév xat’ oixovs (1447); i otéyns Eow (1515).

24. Pour Iespace dramatique/scénique du drame v. Jebb (1885) xxxvii-xxxviii et 10; Kamer-
beek (1984) 6-7 ; Dain & Mazon (1990) 78. Kamerbeek (1984, ad 1-32), étant en désac-
cord avec Jebb sur ce détail, identifie la porte centrale de ’édifice scénique a I’entrée
du bois sacré des Euménides. Cf. Edmunds (1996) 39. Pour une description détaillée
de Pespace dramatique et scénique conformément au texte, v. Lloyd Jones (1994b) 413.
Walton (1987, 91) considére comme possible que plusieurs objets scéniques mentionnés
dans le texte fussent places sur la scéne ou visualisés au moyen des tableaux de peinture,
alors que I’édifice scénique s’identifiait peut-étre au bosquet lui-méme. Cf. Winnington-
Ingram (1999) 249; Beer (2004) 156-7.

25. Lesky (1972, 249) considére que probablement les buissons seraient nécessaires “als Illu-
sionsstiitze geniigen”. Toutefois I’ancien Scholiaste de Pindare mentionne que zway ywoiov
T0lc Oeols apuepmuévor, xdy Yoy Qutdw 7, dAooc xaleltaw (X Olymp. 111, 26, 31).

26. Ll’utilisation de mots qui désignent ’espace dramatique est intense dans la scéne inau-
gurale du drame. Pour une étude de ce vocabulaire, dont le reflet précis a 'dyew de la
premiére représentation n’est pas évident, v. Winnington-Ingram (1980) 339-40.
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(Edipe a demandé a Antigone de le xpvy[y] »at’ dAooc (114), tous les
deux devaient disparaitre du champ visuel du spectateur derriere I’édifice
scénique,?” d’ou ils sortiront lors des anapestes suivants et s’approcheront
du Cheeur.?®

Les mentions formelles topographiques et du paysage dans (Edipe a Co-
lone se réduisent graduellement et se répetent vers la fin de la piece, quand
le vieillard aveugle emmeéne Thésée au lieu de sa mort. La question qui se
pose c’est depuis quel point du théatre cette sortie a lieu, depuis une entrée
latérale (parodos) ou depuis la porte de I’édifice scénique. Je consideére que
ce cortege bizarre, mené par un aveugle, sort vers I'intérieur de la scéne qui
s’identifie au bosquet sacré. Selon le messager (Edipe est arrivé a la xazap-
pdxtny 600v (1590) qui est enracinée a la terre yadxoic fdfgotar (1591) et il
s’est arrété mélag xpatijpos (1593). Les éléments du paysage renvoient au
“seuil d’atrain” (yadxomovs 606s, 57) du prologue et au cratere ueidiyiowy
not@y (159) de la parodos.* 11 s’agit donc des lieux ou il était interdit que
celui qui était reconnu au début comme un profanateur et ensuite comme
un suppliant ait mis le pied.’® Toutefois, maintenant le mortel bienaimé de
la divinité, que le dieu appelle avec une familiarité sans égal (1627-28), entre
a bon droit dans ’espace sacré, qui, en ce qui concerne sa forme scénique,
devra s’identifier a I'intérieur de la skéné qui représente le bois sans quoi le
batiment scénique perd le poids de ses symbolismes.

La géométrie de cette relation dialectique entre espace intérieur et exté-
rieur que les indices intratextuels suggerent dans Ajax, dans (Edipe roi et
dans Edipe a Colone se retrouve dans toutes les pieces conservées de So-
phocle et exige un morcellement structural équivalent de P’espace théatral,
pour lequel la présence de I’édifice scénique joue un rdle régulateur.

27. Selon Dain & Mazon (1990, 82), (Edipe “pénetre dans le bois avec Antigone”. Cf. ibid.
p- 84, n. 2. Cf. aussi Arnott (1962) 35; Taplin (1977) 455 n. 2; Edmunds (1996) 50.

28. Lesky (1972) 249; Beer (2004) 157. Pour le reflet de la scénographie verbale dans ’espace
scénique et 'aménagement de ’espace théatral, v. Seale (2014) 114.

29. Jebb (1885) ad loc.; Winnington-Ingram (1980) 340; Lloyd-Jones (1994b) 579, n. a. V.
aussi chez Dain & Mazon (1990, 84, n. 2) ot le cratére du v. 59 s’identifie avec celui du v.
1593, qui “se trouve dans la partie la plus reculée du bois”.

30. Maronitis (2004) 90, 92. Dans ce lieu sacré et interdit, maintenant aussi d’autres person-
nages avancent mais, comme Seale (2014, 143, n. 52) le signale, aucune contradiction
n’est remarquée a ce sujet, puisque la figure sacrée d’(Edipe guide tous ces personnages.

31. Winnington-Ingram (1954, 18) reconnait le bosquet sacré “as the visual background of
the piece”. Beer (2004, 164-65) associe cette sortie finale d’Edipe par la porte centrale
de I’édifice scénique a des symbolismes divers qui sont en rapport avec Sophocle et le
genre tragique en général.
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b) Le nombre des portes sur la fagade de la skéné en bois.*

Dans Ajax I’espace extérieur et intérieur de la tente militaire du héros
communiquent par I’élément scénographique de la wddng (11), d’out Ulysse
essaie de regarder a la dérobée (mamraiverw). Au travers de cette wddng Ajax
paraitra pour la premiere fois sur la scéne (91), en état de fureur, apres le
double appel d’Athéna (71-3, 90-1). Plus tard, quand Tecmesse racontera
au Cheeur les événements de la nuit selon son point de vue, puisqu’elle
était a I'intérieur du cantonnement,® elle se référera a cette sortie du héros :
Ajax a suspendu soudainement ’abattage des animaux et a bondi dehors
dea By (301). La formule au pluriel est ordinaire, car les deux battants
de la porte sont perceptibles.’* Evidemment les mots wdAn et 6dges s’iden-
tifient sémantiquement et en ce qui concerne I’éyw de espace scénique ils
restituent "ouverture centrale de ’édifice en bois de la scéne.”

Les marins du Cheeur se dirigeront vers cette wdly, lorsque Tec-
messe les appellera afin qu’ils aident leur chef eloedf6v7ec (329). Cepen-
dant I’ancien Scholiaste remarque déja que leur déplacement ne peut
que rester en suspens, puisque les conventions du théitre grec antique
ne permettaient pas une telle entrée, alors 'objectif était de diriger ’at-
tention du public vers la porte de ’édifice scénique, ot le héros appa-
raitra sous peu (348).?° Quand le Cheeur exige de voir son chef (344-5),
la @by, qui constituait une percée pour la sortie ou le retour a I’édi-
fice scénique/tente militaire, est maintenant désignée comme un obs-
tacle a la communication et le contact visuel entre 'espace extérieur et
P'espace intérieur. C’est pourquoi que le Choeur demande qu’on I'ouvre

32. La deuxie¢me question qui nous préoccupera est le nombre des ouvertures (Bvpdv) de
I’édifice scénique. Moretti (2011, 151) parle d*“une ou plusieurs ouvertures ménagées
dans la fagade de la skene”, selon les besoins de la piece. Cf. Moretti (1999-2000) 396-
97. Sur le sujet des portes de ’édifice scénique, v. aussi Pickard-Cambridge (1946) 42 et
sutv.; Hourmouziades (1965) 14-25; Taplin (1977) 438-40; Moretti (1992) 82-3; Goette
(1996) 9-19; P6hlmann (1996) 136-40; Papastamati — von Moock (2015) 68 et suiv.;
Tsitsiridis, dans ce volume, pp. 181-83.

33. Stanford (1963) ad 301-5; Garvie (1998) ad 301-4.

34. Cf. Soph. Electre 78, 109; Aristoph. Les Nuées 467; Hérod. 3.16.6 etc.

35. Moretti (1999-2000, 397) rapporte que la scéne athénienne de la période classique
“must have had a fixed double door at the center of its fagade”. Je pense qu’il ne faut pas
discriminer la 794y et la 6dga, en rendant la premiere comme ’entrée extérieure a I’éten-
du espace privé d’Ajax et la deuxieéme comme I’entrée de sa tente militaire. Stanford
(1963, ad 11) parle d’une telle discrimination, en comparant a la description homérique
de la tente militaire d’Achille (/liade XXIV, 452-53). Cf. Stanford (1963) ad 108.

36. X'ad 330. V. aussi Finglass (2011) ad 328-29, o1 une pareille situation dramatique dans
Agamemnon d’Eschyle est mentionnée.
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(avolyete, 344).>” Tecmesse répond immédiatement et ouvre elle-méme
(2009, drolyw, 346), pour que le Choeur et les spectateurs aient la possibilité
de mpoafAénew ta mpdyn du héros et aussi de voir celui-ci w¢ &ywv xvpel
(346-7).%

La question se pose de savoir s’il y a d’autres ouvertures sur la fagade de
Pédifice (skéné) ou si celle-la constitue 'unique porte : le pronom démons-
tratif 7ijode (11) est-t-1l utilisé par Athéna pour la mettre en relief pompeuse-
ment ou pour la distinguer d’une autre porte ou d’ouvertures comparables
de la baraque en bois ?* Ce probleme est lié a 'entrée du petit Eurysaces :
d’ou le fils d’Ajax vient-il ? On a proposé la parodos du théitre ou, selon
Kamerbeek, une deuxie¢me porte qui meéne a une autre piece de la baraque
militaire ou 2 un cantonnement adjacent.*” Les données du texte sont les
suivantes : Tecmesse a éloigné 'enfant (adtov ééedvaduny, 531) de peur que
le héros lui provoque du mal. Cela ne signifie pas qu’elle I’a envoyé loin,*!
spécialement si on prend en considération que le verbe éxAdouar dans Les
Trachiniennes (v. 21) signifie simplement “sauver”.*? Le petit gar¢on au
moment présent du drame se trouve probablement a proximité, puisqu’il

37. Iln’est pas clair a qui s’adresse 'injonction au pluriel. Kamerbeek (1963, ad loc.) soutient
que le Coryphée s’adresse plutot a des esclaves qui se trouvent a I'intérieur de la tente
militaire du héros (cf. Liapis, 2015, 125), alors que Finglass (2011, ad loc.) parle d’atta-
chés de Tecmesse (cf. Stanford, 1963, ad loc.).

38. La présence d’Ajax sur la scéne est certaine au vers suivant (348 et suiv.). Les spectateurs
peuvent désormais voir ses wpdyn et lui-méme encerclé gowiac dmo {dAng (852). Le pro-
bleme de 'usage de ’eccycleme pour la réalisation de cette scéne ne me préoccupera pas
ici, puisqu’il dépasse les bornes des objectifs de cette présentation. Relativement a 'usage
de Peccycleme dans cette scéne d’Ajax et les avis différents qui ont été émis par les cher-
cheurs, v. Jebb (1896) ad 346f.; Pickard-Cambridge (1946) 109-10; Stanford (1963) ad
348ft. et ad 545; Taplin (1977) 443; Garvie (1998) ad 346-7; Hourmouziades (2003) 82-3;
Hourmouziades (2004) 96-7; Blume (2007) 33-4; Finglass (2011) ad 346-7 et p. 241. Cf.
Hourmouziades (1965) 89 et suiv.

39. Plusieurs chercheurs utilisent des adjectifs épithetes, comme “central door” ou “main
door”, qui impliquent I’existence d’une autre porte ou d’autres portes aussi sur la facade
ou sur les c6tés du batiment scénique. V. Stanford (1963) 51; Garvie (1998) 124; Griffith
(1999) 21-2; Finglass (2011) 12, 19. Cf. Mills (1980-1981) 130-31; Péhlmann (1986) 20-
32 et Heath & OKell (2007) 363-64.

40. Kamerbeek (1963) ad 541, 542; Mastronarde (1990) 278. Garvie et Finglass soutiennent
que le fils d’Ajax entre en scéne par une parodos du théatre : v. Garvie (1998) ad loc.;
Finglass (2011) 19 et ad 541-5.

41. C’est lavis de Finglass (2011, ad 541-5), qui considére comme douteuse (“dubious”)
Pexistence d’une deuxiéme porte sur le batiment scénique dans le cas de la tragédie. Cf.
Marshall (2012) 197. V. aussi Karamanou, dans ce volume, pp. 214-19.

42. Stanford (1963) ad loc.; Davies (1991) ad loc. Cf. Jebb (1896) ad loc.; Easterling (1982)
ad loc.; Finglass (2018) ad 1002-3.



112 I. A. PANOUSSIS

puldooetar wédag mpoomodows (539). Le domestique qui veille sur lui en-
tend immédiatement ’ordre de la mere (541-2) et meéne ’enfant a la scéne
en partant d’un endroit voisin (&yyd0ev, 544). Il est possible que ces indices
intratextuels impliquent une deuxiéme porte sur ’édifice de la skene.*

L’acceptation de la deuxieéme porte résout aussi un probléme qui ré-
sulte a la fin de cet épisode. Le héros donne a Tecmesse son fils (578) et
par des ordres furibonds 1l demande qu’elle arréte de se lamenter devant
la tente (579-80) et qu’elle ferme vite la porte (ddua waxrov, 579; ndxale
Baooov, 581). Si on accepte qu’Ajax lui ordonne de fermer la porte, mais il
ne lui propose pas d’entrer avec lui dans le cantonnement,* et étant donné
qu’il lui interdit la lamentation publique devant la tente (und’ érmioxnvous
yoovg | ddxpve, 579-80),* alors peut-étre Tecmesse avec Eurysaces sortent
par cette deuxieme porte, par laquelle on a supposé ci-dessus que I’enfant
était entré avec le domestique qui I’a mené a la scéne. La plupart des cher-
cheurs suivent I’ancien Scholiaste, selon lequel le héros entre seul dans sa
baraque et adresse ’ordre furibond du vers 593 (09 Evvépéel’ w¢ Tayog;) Toic
feodmovar en prenant pour cible d’amoxAeiewy Tecmesse hors de sa tente
militaire.*® Si on accepte ce point de vue, la meére avec Penfant ne sortent
pas de ’ouverture centrale de la scéne, alors on aboutit de nouveau a I’exis-
tence d’une deuxiéme porte.*’

Si les indications précédentes correspondent a la véritable construction
de la skéne en bois, I’acceptation d’une troisieme porte de ’autre coté de la

43. Heath & OKell (2007, 368 et n. 19) soutiennent méme ’existence d’une troisieme porte
sur ’édifice scénique. Scullion (1994, 115-16) accepte une deuxiéme porte comme le
bosquet du v. 892. Cf. P6hlmann (1986) 28.

44. X ad 593. Cf. Finglass (2011) ad 593. Inversement chez Garvie (1998) ad 594-5, ot des
avis d’autres chercheurs sont aussi discutés.

45. V.LSJ’ s.v. énioxnroc; Kamerbeek (1963) ad loc.; Stanford (1963) ad loc.; Finglass (2011)
ad 578-80.

46. Jebb (1896) ad loc.; Kamerbeek (1963) ad 541, 542; Stanford (1963) ad 595. Cf. Win-
nington-Ingram (1980) 32, n. 65; Lloyd-Jones (1994a) ad loc. Pour les diverses solutions
proposées, v. Finglass (2011) 312-13.

47. Jebb (1896, ad loc.) soutient que Tecmesse et le petit Eurysaces se retirent par une deu-
xi¢me porte de la tente militaire qui conduit & un espace appartenant aux femmes (yv-
vauxdy). Papadodima (2018, ad 595) considere que Tecmesse avec Eurysaces restent en
sceéne au cours du chant du Cheeur suivant. Heath & OKell (2007, 368) soutiennent que
le gargon se retire accompagné d’esclaves dans une deuxi¢me tente, alors que sa meére
reste en scéne, mais ils parlent aussi d’autres solutions possibles (ibid. 369). Ces avis rap-
pellent en partie la vieille conviction de Welcker (1829, 87-92) selon lequel tous les trois
personnages, Ajax, son fils et Tecmesse, sont présents sur la scéne pendant que le Cheeur
interprete le premier stasimon.
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porte centrale peut ne pas étre exclue, possibilité acceptée aussi par J.-Ch.
Moretti.*® Cette troisitme ouverture résoudrait des problemes scénogra-
phiques et topographiques de la scéne du suicide. Une entrée de I’édifice
scénique, distincte de la centrale, pourrait étre prise pour le vdmog, d’oti on
a écouté le cri de Tecmesse (891), quand elle a découvert Ajax mort.* Selon
le Cheeur la for é8éfn ndpaviog vdmovg (892). D’aprés Hourmouziades la
phrase marque la contiguité et la profondeur, alors 1l est possible que le
cri soit entendu de 'intérieur de I’édifice scénique.”® Cependant le mot
ndpavdoc exprime probablement la proximité non seulement avec le Cory-
phée qui parle mais aussi avec la tente d’Ajax.’! Teucros a ordonné qu’ils
retiennent Ajax dmavlov (796), c’est-a-dire dans la tente. Si on accepte le
commentaire d’Easterling sur Les Trachiniennes (202-3), qu’il n’y a pas de
différence entre otéyns et adiijc,’? alors le mort a été découvert probable-
ment pres de sa tente militaire et cela peut-€tre plaide en faveur de ’exis-
tence d’une troisieme porte sur I’édifice scénique.”

c) l'utilisation de la scéne légerement surélevée.

Pickard-Cambridge, bien qu’il soutienne qu’une surface/scéne suré-
levée devant I’édifice scénique — palais royal dans trois drames de So-
phocle (Antigone, (Edipe roi et Electre) rendrait Paction plus efficace, il ne

48. Moretti (1999-2000) 397. Cf. P6hlmann (2000) 121.

49. Cf. supran. 43.

50. Hourmouziades (2004) 101. Pour la mise en scéne du suicide Hourmouziades (ibid.
101-2) accepte I'usage de Peccycléme sur lequel on ajuste des tableaux de peinture qui
marquent au moyen des représentations le changement du lieu d’action. Sur ce sujet v.
aussi Arnott (1962) 132-33 et surtout Gardiner (1979) 10-14, ot des avis d’autres cher-
cheurs sont aussi discutés.

51. Sculion (1994) 116-26. Finglass (2011, 16) rejette cette opinion. Liapis (2015, 131-32)
en mesurant le temps dramatique, qui est nécessaire pour qu’Eurysaces se présente sur
la scéne (du vers 985 au vers 1168), raisonne pour la conviction que le suicide a lieu a
quelque distance de la tente d’Ajax.

52. Easterling (1982) ad loc.

53. Moretti (2011, 152-3), en se référant a ’orchestra, soutient que “la division de cet es-
pace scénique en plusieurs lieux fictivement créés pour les besoins de la piece” était
possible. Comme un exemple il se réfere a Ajax, ot ’action se déroule au début devant
la tente du héros et puis sur une cdte déserte, au bord de la mer. Cela veut dire que
I’élément qui changeait n’était pas le décor mais le point de focalisation de P’action et de
Pattention des spectateurs. Cependant la véritable contiguité de ces lieux dans ’espace
du théitre ne posait aucun probléme. Du reste, comme Wiles soutient aussi (2000,
122), la topographie dans la tragédie a seulement de la valeur symbolique et il ne faut
pas y rechercher des éléments naturalistes. Pour une discussion détaillée sur le sujet
des portes par rapport aux besoins dramaturgiques d’4jax de Sophocle, chez Liapis
(2015, 134-49).
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considere pas son usage comme absolument nécessaire au Ve siecle av. J.-
C.>* Au contraire Hourmouziades accepte méme dans ses études les plus
récentes,’” entre autres, ’existence de cette “estrade basse” accolée a la skeé-
né, qui couvrait une partie de la fagade de la scéne longitudinale en bois.
Une plateforme légerement surélevée met des limites, nécessaires selon les
indices intratextuels, mais pas d’obstacles, vu qu’une ou deux marches n’in-
terdiraient pas la communication étroite de la scéne et de I’orchestra.

Dans la scéne inaugurale d’Edipe rot les suppliants sont tombés a ge-
noux devant les autels du palais d’Edipe.’® La phrase fwuoiot toic ooig
dans le discours du prétre (16) attache a espace un caractere privé.’’
Apollon méme, devant I’autel duquel Jocaste se présente en tant que sup-
pliante au début du troisieme épisode (911 et suiv.), est qualifié comme
dyyrotos (919).°% La supplication de la Reine, en raison de son sexe proba-
blement, exige un espace privé, que ’on peut distinguer de I’espace public
de Porchestra, ot elle-méme et ses suivantes seraient entre les vieillards du
Choeur. Ce morcellement de I’espace, que le texte laisse supposer, pour-
rait étre marqué a ’dywy de la représentation par une estrade basse. On re-
marque une différenciation identique entre espace privé et public dans Les
Trachiniennes. Au premier épisode et apres les nouvelles réjouissantes du

54. Pickard-Cambridge (1946) 47 et 69-74. Il s’agit d’un des sujets les plus litigieux en ce qui
concerne les représentations dans le Théatre de Dionysos au Ve siécle av. ].-C. Cf. Wiles
(1997) 63-7. Marshall (2012, 198) soutient que les acteurs pouvaient utiliser tout ’espace
du théatre, méme ’orchestra.

55. Hourmouziades (1965) 58-74 et, plus récemment, Hourmouziades (2004) 91. Cf. Wal-
ton (1980) 93-4. Moretti (2011, 150-53 ; cf. ibid. 123-4) considere que les deux espaces
indispensables du théitre antique au Ve siecle av. J.-C. étaient 'orchestra et le toit plat
de Pédifice scénique a un étage. Pourtant il ne rejette pas pendant la deuxiéme partie du
Ve siecle la possibilité d’existence d’une estrade basse qui touchait au batiment scénique.
Pour I'utilisation d’une scéne surélevée, v. Scully (1996) 61-84. Cf. Scullion (1994, 99-
103). Pour une argumentation plus riche appuyée sur des preuves archéologiques, sur
des passages des ceuvres dramatiques mais aussi sur la bibliographie critique qui est rela-
tive, v. Liapis (2015, 151-54). Cf. aussi dans ce volume, Tiverios (p. 13-4), Liapis (pp.
87-90) et Tsitsiridis (pp. 183-90).

56. Cf. Jebb (1883) 10; Pickard-Cambridge (1946) 47.

57. Finglass (2018, 8-9 ; cf. ibid. 166-7) place 'un autel au centre de I’orchestra et un ou deux
autels aux deux cdtés de la scéne de part et d’autre de la porte centrale du palais royal.
Il mentionne, en présentant aussi des témoignages bibliographiques de chercheurs, qu’il
n’y a pas lieu de soutenir que I'orchestra était le lieu exclusif du Choeur. Cf. Marshall
(2012) 198.

58. Cette qualification d’Apollon est littérale et métaphorique : son autel (ou sa statue) se
trouve 7o T@y adlelwy Hvpdy mais le dieu de Delphes est aussi étroitement lié aux oracles
qui ont un rapport immédiat avec (Edipe. V. Dawe (1984) ad loc.; Finglass (2018) ad loc.
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messager en ce qui concerne I’arrivée imminente d’Héracles (180 et suiv.),
Déjanire incite les femmes qui ’entourent a se réjouir, ai v’ slow otéyng [ ai
7’ éxtoc adlijc (202-3). Comme Easterling signale, les membres du Cheeur,
qui répondent tout de suite a ’appel de I’héroine par le suivant chant joyeux
(205-24), se trouvent éx7oc adAfjc.”® Un plan légerement surélevé pourrait
dans ce cas aussi discriminer visuellement le privé et le public, 'espace
atleov et ’espace hors de 'adlijg.

Dans (Edipe a Colone le Cheeur exige que le vieillard aveugle s’éloigne
de I’enclos sacré des Euménides et qu’il avance wégow (179, 181). Cepen-
dant les vieillards exigent qu’(Edipe reste a quelque distance de leur espace,
apres lui avoir suggéré qu’il ne marche pas &w 1090’ advromérgov friuatos
(192) et qu’il soit assis éx’ dxpov | Adov (195-196). Les indices topogra-
phiques #w et én’ dxpov placent le héros dans un espace entre dieux et
hommes, tandis que les déterminations du paysage fdabfgor (101) et Sijua
(192), comme Jebb aussi signale, laissent supposer un point surélevé.*”

Si’estrade basse manque, alors dans (Edipe roi les suppliants doivent
occuper P'orchestra et le probléme suivant se pose : quand Créon s’approche
en revenant de Delphes, son arrivée graduelle dure au moins sept vers (78-
84). Les premiers qui le voient sont les suppliants, qui enuaivovo son ar-
rivée au prétre (79). Ensuite (Edipe apergoit ’expression joyeuse de son
visage (81), puis le prétre apercoit la couronne de laurier sur sa téte (82-3)
et enfin Créon se trouve dans le champ visuel des spectateurs, Edupergos dg
xAbew (84) la question qu’Edipe lui adresse (85-6).° Sile champ visuel des
suppliants s’étend hors de la parodos gauche, afin qu’ils soient les premiers

59. Easterling (1982) ad 202-3. Cf. Jebb (1892) ad 202ff.; Kamerbeek (1959) ad 203.

60. Jebb (1885) ad 192ff. Kamerbeek (1984, ad 192, 3) mentionne aussi la traduction de
Campbell “rocky platform”. Le vocabulaire que les membres du Cheeur utilisent crée
I'impression que le vieillard aveugle se trouve sur un plan plus haut que le plan sur lequel
se trouvent eux-mémes. Cf. Palmer (1860) ad 192. Pickard-Cambridge (1946, 51), bien
qu’il se réfere a un espace pour les acteurs (“space available for the actors”), il parait qu’il
rejette I’existence d’une sceéne surélevée, puisque sa présence compliquerait, comme il
Iécrit, les scénes du prologue, quand les vieillards du Cheeur vont d’un air menagant
contre (Edipe, ou la scéne ou ils défendent le vieillard aveugle et Antigone contre Créon.
Mais ces objections de Pickard-Cambridge vaudraient, s’il s’agissait d’un théatre stricte-
ment réaliste, ot les conflits exigeraient un véritable contact des parties opposées, ce qui
ne peut pas étre recevable en ce qui concerne la tragédie grecque. Les détails du paysage
de Pdyews que Lloyd-Jones donne (1994b, ad loc.) créent Pimpression que I'espace des
acteurs (Antigone, (Edipe) bien qu’il ne soit pas surélevé, il est quand méme clairement
circonscrit. Cf. Lloyd-Jones (1994b) 413; Edmunds (1996) 39, 51.

61. Lerythme d’arrivée de Créon est conforme aux régles qu’on qualifierait de réalistes, si on
prend en considération les possibilités de la vue de chaque age. L’ancien Scholiaste (X ad 78)
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qui verront Créon, ils doivent se trouver pres de 1’édifice scénique et en
ligne droite par rapport aux parodos.®

L’arrivée d’Ismene dans (Edipe a Colone est identique. Cette entrée-la,
bien que la personne qui vient ait I’air de se hiter, dure au moins quatorze
vers (310-324). Antigone discerne au début une figure indéfinie éni -
Jov, reconnait le sexe de la personne (yvvaiy’ 60@), sa proximité (Gooov) et
puis des détails vestimentaires : elle porte un chapeau de Thessalie. Apres
quelques doutes (316-7), elle reconnait le physique et la plastique de la
femme sans distinguer les traits particuliers (315-8), jusqu’a ce qu’elle voie
le regard joyeux de sa sceur (319) qui d’un signe confirme son identité (320).
Finalement le pére aveugle peut reconnaitre sa voix (addfj 6’ adtix’ Eéeatiy
uabety, 323) étant donné qu’lsmene se trouve maintenant dans le champ
visuel des spectateurs (324).%

Le rythme d’arrivée de Créon ((Edipe rot) et d’Ismene (Edipe a Co-
lone) présente Sophocle comme un homme de théatre en général et précisé-
ment du Théatre de Dionysos. Le poete évidemment a pris en considération
les distances et aussi la géométrie particuliere de ’espace. En plus, les per-
sonnages qui annoncent les étapes successives de I’entrée d’une telle durée
doivent se trouver dans le méme lieu et plutdt sur le méme plan, et bien str
en ligne droite par rapport aux parodos. Inversement, les annonces d’une
nouvelle entrée, faites par le Cheeur qui se trouve sur I’orchestra, ne pré-
sentent pas d’étapes successives d’une telle forme. Quand une personne
est annoncée par le Coryphée, aussitot apres I'annonce cette personne-la
se trouve dans le champ visuel des spectateurs et quelqu’un lui adresse la
parole ou la personne elle-méme parle.®

signale que d’abord les jeunes compagnons du prétre le voient a une distance lointaine
¢ évwméaregor (78-9), mais sans discerner des détails de son apparence, ensuite (Edipe
peut voir méme ’expression de son visage (81), sitdt apres le vieux prétre, vu que Créon
s’est suffisamment approché, discerne la couronne de laurier sur sa téte (83) et enfin
(Edipe peut lui adresser la parole, quand celui-la se trouve dans le champ visuel des
spectateurs (85-6). Sur le sujet de la fonction dramatique des ¢isodoi (parodoi), les entrées
latérales qui séparent ’espace théitral de ’espace extérieur, et leur signification particu-
liere dans les drames sophocléens, v. Taplin (1982).

62. Cf. Roussel (1940) ad 78.

63. Cf. Edmunds (1996) 54.

64. Par exemple dans Les Trachiniennes la Coryphée annonce entrée du messager dans les
vers 178-9 et dans le vers suivant (180) le messager s’adresse & Déjanire. Cf. Les Trachi-
niennes, 732-34, 968-71 et al. Pour une étude détaillée des entrées annoncées, v. Hamilton
(1978) 63-89; Poe (1992) 121-56.
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Cependant, au risque de saper les cogitations précédentes, je rappellerai
que ces pieces étaient directement reliées au cérémonial, ot le A6yo¢ domi-
nait. Ev doyfj nv 6 Adyog! Est-ce que la 16&i¢ visait surtout 'imagination du
spectateur et la création d’une scénographie verbale imaginaire qui se fixait
trés peu ou nullement dans ’dyw P% Le public de Sophocle divergeait peut-
étre beaucoup quant aux exigences réalistes des spectateurs d’Amphiaraos
de Carcinos (Arist. Poétique, 1455a 26-29).%
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