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I. Introduction 

Le theatre est fait de mots et de chair, soit d~un texte et 
de corps ceux des acteurs, et aussi ceux des spectateurs - qui 
font vivre ce texte. Diderot, un des premiers, a pris conscience 
de l'importance des corps, qui seuls selon lui ont le pouvoir 
d ~em ouvoir les spectateurs. Ces corps, il les a mis en scene 
dans des «tableaux», il les a fait evoluer dans des 
« pantomimes l ». L~ecriture theatrale en est changee, les 
didascalies prenant de plus en plus d'importance. La piece de 
Paul Claudel Tete d 'Or comporte egalement des pantomimes, 
qui sont des moments theatraux Oll le corps est privilegie, Oll il 
est litteralement porteur du sens. Mais chez Claudel, le langage 
du corps ne se limite pas a ces moments particuliers. Notre 
etude tentera de montrer que le langage poetique daudelien 
indut le langage corpore I et engage autant le corps des acteurs 
que celui des spectateurs, et qu' en cela il est un langage 
eminemment theatral. Nous nous limiterons a l'examen d~une 
scene de la premiere partie2

, veritable moment de «theatre 
dans le theatre», au cours duquel, ala demande de son pere, le 
personnage de la Princesse va « jouer un role» afin de distraire 
les Veilleurs de leur attente angoissee et pessimiste (ils pen sent 
que leur mort est proche), celle de l'issue du combat de rete 
d'Or contre les troupes ennemies. Dans cette scene, un jeu de 
ceremonial sacre se met en place, dans lequel chaque geste et 
chaque parole sont investis d'un intense pouvoir de 
signification, comme dans le theatre japonais3

. Il s'agit 
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d'amener le spectateur it percevoir au-delit des sens, it 
comprendre au-delit du sens, so it de passer de la vision externe 
it la vision interne4

, et de l'ecoute des sons it l'ecoute des 
silences; c'est it cette condition seulement que, pour le 
chretien qu'est Paul Claudel, la Verite du Verbe peut se reveler 
it l'homme. 

11. Voe ceremooie sacree 

S 'il y a dans le passage etudie «theatre dans le 
theatre », il ne s'agit pas de n'importe quel theatre, mais d'un 
theatre qui remonte aux origines : un theatre sacre. Claudel a 
voulu ici instaurer un rituel qui doit donner tout son sens au 
texte. Tout rituel engage le corps dans la mesure Oll ses 
«moyens d'expression en sont la danse, la mimique et la 
gestuelle tres codifiees, le chant puis la parole5 ». De plus, la 
ceremonie dans laquelle s'inscrit le rituel comporte des rites 
d'entree et un rite de sortie «assurant le retour it la vie 
quotidienne6 ». Or, ces rites sont presents dans l'extrait etudie. 
La scene que joue la Princesse est en effet delimitee par deux 
temps, une « pause» et un « silence solennel», moments de 
«vide scenique» et de rupture, qui permettent d'abord de 
sortir du contexte de l'intrigue, puis d'y revenir. Le retour est 
marque par un changement de lieu et de rythme (changement 
spatio-temporel), ce que precise la didascalie «revenant 
rapidement vers le milieu de la scene », ainsi que par la rupture 
de I' illusion creee par le rituel: «0 mon pere! / Tu m'as 
ordonne de me montrer it vous, et me / voici maintenant, 
pauvre fille, couverte de ce fastueux costume ! 1» Le texte de 
cette replique renvoie au court dialogue qui a precede la scene, 
et notamment it l'ordre du pere it sa fille : « Je le veux ! » 8! ». 
La Princesse est redevenue la fille du Roi, eUe n'est plus « La 
dame belle et illustre qui parlait tout it l'heure9 ». Si on ne peut 
pas tout it fait parler de « rite de sortie », puisque le personnage 
ne quitte pas la scene, le geste de Cebes, qui precede 
immediatement la sortie definitive du «jeu », tient cependant 
du rituel. Il serrlble effacer magiquement la presence de la 
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jeune femme: « Cebes se souleve it demi, et tendant la main 
vers elle, ilIa lui passe sur le visagelO ». 

L' aspect rituel est enfin present it travers la solennite 
du silence, qui clot la scene comme il I' avait ouverte. En 
revanche, la scene s'ouvre explicitement sur le rituel d'une 
ceremonie sacree, ce qui nous autorise it parler de « rite 
d'entree ». Tout d'abord, la description physique du 
personnage indique la metamorphose de la fille du Roi en une 
sorte de divinite, ou du moins de personnage religieux, de 
dignitaire ecclesiastique. La robe rouge qu'elle porte pourrait 
etre celle d'un cardinal, d'autant plus que la « chape » est un 
vetement de ceremonie porte par les cardinaux. De plus, sa 
coiffe est comparee it une «mitre», «haute coiffure 
triangulaire de ceremonie portee par les prelats et notamment 
les eveques 11 ». Le costume renvoie donc sans ambigulte it la 
religion, dans son aspect liturgique, ritue!. Enfin, il est 
significatif que les couleurs choisies - or et rouge - fassent 
explicitement reference au monde du theatre, comme si 
Claudel voulait signifier que, pour lui, le theatre est un rituel 
ou devrait en etre un. 

Ce sont ensuite les mouvements, mesures (<< dans une 
sorte de mesure 12 »), c'est-it-dire rythmes, et marques d'une 
« extreme lenteur13 », qui conferent un aspect sacre it la scene. 
Car la lenteur est toujours caracteristique des marches 
ceremonielles, elle leur donne leur dignite, leur solennite. Mais 
ici 1'« extreme» lenteur fait osciller le corps entre l'arret et le 
mouvement, un mouvement qui tend vers une quasi immobilite 
et en devient presque imperceptible. Le ralentissement du geste 
a pour effet d'augnlenter I' attention (elle aussi « extreme», dit 
le texte) des autres personnages de la piece et, bien sur, des 
spectateurs. Le mouvement se detache dans un silence qu' on 
imagine complet, I' extreme lenteur supprimant meme le broit 
des pas. Le corps du personnage feminin, entierement cache 
par les vetements (puisque seul le visage emerge), se dissout 
dans un espace obscur, uniquement eclaire par une «petite 
lampe14 ». Corps fantomatique qui ne sortira jamais 
completement de I' obscurite, ou toujours pour y retoumer, 
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comme si I'existence de ce corps etait elle-meme mise en 
cause, comme s'il n'etait que la projection imaginaire de ceux 
qui le revent et le regardenes. Corps deleste de son poids, 
anime comme une marionnette par des fils invisibles, c'est le 
« corps-marionnette» dont parle Patrice Pavis, « entierement 
tenu en laisse et manipule par son sujet ou son procreateur 

16spirituel: le metteur en scene ». Nouvelle reference au 
theatre, a une certaine conception, symboliste, du theatre (que 
Claudel partage avec d'autres, comme Maeterlinck ou Jarry) 
ou le corps de l'acteur serait idealement remplace par l'objet 
manipulable qu'est la marionnette, support d 'un fantasme du 
createur tout-puissant qui peut manipuler sa creature en vue 
d'atteindre le geste desire, le geste parfait qu'il recherche, celui 
qui exprimera I' idee ou le sentiment qui I' anime : L'animateur 
la manreuvre de tout pres creur a creurl7

. 

Pour Anne Debeaux, la marionnette est « l'individu 
rituel », a la frontiere du « nlonde de la vie quotidienne » et du 
« monde mythique des ancetres et divinites », elle opere le lien 
entre ces mondes, « offrant ainsi au personnage la possibilite 
de se 'sacraliser,18 ». Ainsi, par le rituel, la Princesse, de venue 
m arionnette , est sacralisee et se fait l'intermediaire entre les 
mondes visible et invisible. Il faut alors insister sur la position 
symbolique de la Princesse, entre ombre et lumiere, soit entre 
invisibilite et visibilite. Le moment de I' arret du mouvement, 
de la marche du persOlmage correspond a un entre-deux, sorte 
de lieu impossible, a la fois existant et inexistant, qui marque 
bien I'appartenance simultanee de la Princes se aux deux 
mondes, interstice ou pourra se glisser le discours transcendant 
(ces « autres paroles» melees au « discours appris19 »), ou les 
mots eux-memes feront exister simultanement le monde de la 
realite et un monde surnature!. La encore, grace a un simple 
moyen theatral, celui de la position du personnage sur la scene, 
se lit la conception c1audelienne du theatre: le langage 
poetique et theatral doit etre le mediateur, le transcripteur 
d'« une realite delll presente, qui est I'reuvre de Dieu20 ». 
Ainsi, cet espace limite, ce lieu d'ou parle la Princesse est le 
seul lieu ou eBe puisse etre traversee par des paroles « non 
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apprises» mais qui lui preexistent. «Entre l'ombre et la 
lumiere» est une position en quelque sorte centrale, c'est-it
dire d'ou le personnage est it meme de se centrer sur son 
interiorite, et d'etre it I' ecoute de ce rythme interieur qui le fait 
avanc er, ce qui nous autorise it interpreter la fermeture des 
yeux comme une abstraction du personnage au monde reel qui 
I'entoure. Position qui invite les spectateurs, ceux de la scene 
et ceux de la salle, it se centrer egalement sur eux-memes, et 
qui permettra leur «passage it un etat de conscience 
superieur21 ». 

Le cadre est pose, les elements du rituel sont en place, 
desormais chaque geste, chaque parole devra etre interprete 
selon la fonction ici attribuee it la Princesse (celle de mettre en 
contact les deux mondes, sumaturel et reel). Par consequent, ce 
qui est vu ne doit plus se comprendre par rapport it une realite 
scenique ou quotidienne, mais par rapport it une realite d'un 
autre ordre, une realite transcendantale. 

Ill. Voir et etre vu 

La Princesse marche, comme une aveugle, les yeux 
fermes, en direction des personnages-spectateurs (et du 
public). Le texte emploie en effet significativement, et it 
plusieurs reprises, le terme «assistants» pour designer le 
groupe des Veilleurs. II semblerait que ce soit pour donner plus 
d'unite it ce groupe que, dans la deuxieme version de la piece, 
Claudel ne fait pas intervenir le personnage de Cebes dans 
cette scene, sauf it la toute fin, pour faire sortir la Princesse de 
son role. Car, si les Veilleurs prennent chacun la parole pour 
interroger le personnage feminin, j amais ils ne sont appeles par 
leur nom22 : l'auteur leur enleve ainsi toute individualite, en 
fait une sorte de chreur. C'est donc en tant que membres d'un 
groupe homogene et anonyme, comme peut I' etre un public 
d'une salle de theatre, qu'ils s'adressent it la fille du Roi. lIs 
incarnent alors les reactions du public, se posent les memes 
questions que lui, et epousent son regard. Comme lui 
d'ailleurs, ils sont assis23 et le resteront pendant toute la duree 
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de la scene24
• La position assise des « assistants» confere de 

facto un role de superiorite a la Princesse qui - quant a eUe 
reste debout ; de plus, cette position oblige les VeiUeurs a lever 
les yeux vers eUe pour I ~observer ; par le regard, leur corps est 
tendu dans un mouvement ascendant et symbolise I' effort 
d'elevation spiritueUe qu'elle leur demande. 

Un des sens les plus sollicites au theatre est celui de la 
vue, or le texte semble interroger la vision des spectateurs. 
L'emploi du champ lexical du regard, deja tres present dans la 
premiere version25

, est encore davantage developpe dans la 
deuxieme version26 

: il confirme l'importance de ce theme et 
du role du regard dans la comprehension de ce qui se deroule 
dans l'espace theatral (scene et salle). Au centre des 
interrogations se trouve la question de l'identite de la 
Princesse, par ailleurs nommee « Grace-des-Yeux27 ». Qui est 
cette femme surgie de I' obscurite ? Le premier geste qui 
marque la fin du rite d'entree et brise l'immobilisme des 
personnages a pour dessein de mieux voir ceUe qui s'est 
arretee entre I' ombre et la lumiere~ geste silencieux qui aura 
pour consequence de rompre le silence solennel: « L'un des 
assistants se leve, prenant la lampe, il I' approche de la figure 
de la Princesse et l'examine. Puis il repose la lampe par terre et 
retourne a sa place28 ». L'homme a besoin de la lumiere de la 
lampe pour voir, mais pas la Princesse, dont la vision se definit 
autrement que par sa capacite physique a voir : « Je vous vois 
mieux maintenant. Je vous vois tous. L ~ombre en verite ne 
vous cache point, ni cette lumiere de la lampe29 

)}. La femme 
ici sacralisee detient le pouvoir de cette vision totalisante et 
toute puissante des dieux. Et si la scene est plongee dans une 
quasi obscurite, peut-etre est-ce pour inciter tous les 
spectateurs a voir differemment? Il s'agit de changer son 
regard pour acceder a la Verite. Car c'est bien en regardant que 
I 'homme peut acceder a la comprehension et au savoir: « Le 
second veilleur: Ne comprenez-vous pas? / Pantomime. La 
princesse fait comme si elle se reveillaitt avec des gestes 
extremement lents et les yeux toujours formes. / Regardez !30» 
Ici la parole est inutile, le geste la remplace et devient seul 
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porteur du sens. L'imperatif est une invitation it etre attentif it 
ce qui se passe visuellement. La scene ne comportant aucune 
action, on pourrait penser qu'ilne s'y passe rien, pourtant il y a 
quelque chose it comprendre, et le spectateur est visuellement 
sollicite pour trouver du sens. Vne autre replique du texte dit 
de maniere encore plus explicite ce lien entre la vue et la 
comprehension: « La Princesse : ( ... ) Ah ! ah! je vois et je 
sais! helas! Je vois! je voisl et je comprends! 31» La 
Princesse est douee de ce regard qui comprend, elle est it la 
fois comme un modele pour le public mais aussi son miroir ; 
finalement elle n'existe que par la vision du spectateur qui la 
fait exister, d'ou, peut-etre, son apparence quasi fantomatique, 
son existence menacee de disparition32

. Le decoupage du 
verset donne en exenlple, c'est-it-dire la disposition des mots 
dans le blanc de la page, etablit parfaitement ce lien entre 
« voir» et « comprendre ». En effet, la denliere occurrence du 
verbe « voir» est suivie d'un blanc qui rejette le verbe 
« comprendre » it la ligne suivante. Le blanc du texte nourrit la 
vue comme le silence nourrit I' esprit, car c'est bien, pour 
Claudel, une nourriture spirituelle que le texte et le spectacle 
doivent apporter au public, d'ou l'instauration d'un rituel qui 
fait passer « it un etat de conscience superieur », ecrit Pavis33 

. 

La veritable vision est celle qui ouvre le sens, « voir» 
devenant veritablement synonyme de « comprendre» dans le 
langage claudelien: « Regarde et vois !34 », dit le quatrieme 
Veilleur it la Princesse; les deux termes ici ne sont pas 
redondants. 

Deux fois dans le texte, l'ordre de regarder est donne 
par les Veilleurs, la premiere fois it I' assistance, la seconde fois 
it la Princesse, pla~ant ainsi tous les participants du spectacle 
theatral dans une position de spectateur, et instaurant une 
circularite du regard qui fait un lien entre tous. Mais le theatre 
claudelien ne met pas seulement en scene cette definition 
usuelle du theatre comme miroir de la societe, il va plus loin en 
con vi ant le spectateur non pas seulement it se reconnaitre, mais 
it « se regarder », individuellement et intimement, c'est-it-dire 
it faire face it lui-meme et it ses faiblesses ; c'est la signification 
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du geste de la Princesse qui, it deux reprises, examine un it un 
les Veilleurs : 

La Princesse, le regardant. Toi, je te reconnais. (Elle se 
tourne vers le premier Veilleur.) Et toi ! (Elle se tourne vers le 
deuxieme Veilleur.) Et toi ! (Elle se tourne vers le troisieme 
Veilleur.) Et toi ! Elle se tourne vers le quatrieme Veilleur.35 

Par ce geste, le groupe anonyme s'individualise et pas un 
n'echappe au regard accusateur (c' est ainsi que le comprend le 
quatrieme Veilleur lorsque qu' il tente de sortir) ; plus loin dans 
le texte, un autre geste, cette fois plus violent et plus explicite, 
oblige chaque homme it ce regard interieur : 

Elle s'approche de chacun des assistants et, le fon;ant alever 
la tete en le saisissant par les cheveux et le menton, elle le 
regarde en face, de tout ~res. - Puis elle vient se remettre asa 
place et garde le silence. 6 

A la violence du geste, indiquee par le verbe «saisir», 
correspond la violence que chaque homme do it exercer sur lui
meme pour avoir le courage de se regarder sans complaisance 
(violence incarnee dans la piece par le personnage de Tete 
d'Or)37. Lorsque les Veilleurs se voient dans les yeux de la 
Princesse, ils voient leur honte, celle d'avoir faibli devant la 
mort qui les menace, mais aussi celle d'avoir perdu la foi : 
c'est pourquoi «lIs abaissent les yeux38 ». D'ailleurs, le 
quatrieme Veilleur, qui a cherche it fuir le regard de la 
Princesse, s'exclame: «Ne me fais pas/ honte devant ces 
gens 39 ! » La mise en scene du regard semble prendre en otage 
le spectateur assis dans la sal1e qui, theoriquement, ne peut 
fuir : « Et vous ne pourrez pas toujours / Vous derober vous
memes comme un larcin fait», declare la Princesse40 

• Chacun 
des spectateurs est comme prisonnier du regard des autres et ne 
pourrait fuir sans avouer sa honte. Comme le quatrieme 
Veilleur, le spectateur ne peut que ceder it l'ordre de la 
Princesse: «Reste41 !». Et comme chacun des acteurs sur 
scene, il ne peut s'echapper et doit rester it sa place. Car, pas 
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plus que I' ombre qui recouvre les Veilleurs, I' obscurite dans 
laquelle il se trouve ne pourrait cacher sa honte. Ainsi, le jeu 
du regard est en lien avec le jeu de I' ombre et de la lumiere. Le 
regard, comme la lumiere, sont deux moyens qui servent a 
delimiter I' espace du jeu theatral (dans notre exemple, ils 
I' elargissent, incluant I' autre public, celui de la salle) ; ils ont 
aussi le pouvoir de donner du sens a cet espace ; enfin, ils 
contribuent a creer un autre espace-temps, avec les silences du 
texte. 

IV. Ecouter les silences 

Le second sens le plus sollicite au theatre est celui de 
I' oule. Or toute parole se laissera d' autant mieux entendre 
qu'elle s'inscrit dans un silence. Mais chez Claudel, de meme 
qu'il y a plusieurs manieres de voir, plusieurs visions, il y a 
plusieurs manieres d'entendre, plusieurs auditions. Ainsi 
faudra-t-il distinguer dans la dramaturgie claudelienne 
differents types de silence, car le silence s'ecoute autant que 
les mots du texte. Le critique Michel Plourde, dans son 
ouvrage intitule Paul Claudel: Une musique du silence, 
identifie en particulier deux « silences essentiels » : celui de la 
musique, qui est le silence de Dieu et celui de I' attention, qui 
est le silence de I 'homme. «C'est ce double silence que 
traduisent surtout les silences dramatiques dans le theatre de 
Claudel ; ceux-ci sont comme les interstices qui laissent filtrer 
le silence essentieI42 », c'est-a-dire le silence spirituel « qui 
n'est plus it la place de la reponse, mais qui est la reponse 

'" 43meme ». 
A un niveau plus concret, il est possible de distinguer 

deux autres grands types de silences : ceux qui structurent la 
scene et creent SOIl rythme (ils sont indiques par les 
didascalies : ce sont les « silence, pause et demi -pause» du 
texte), et ceux que les mots imposent et qui creent le rythme 
des versets (ils correspondent a la presence des « blancs » de la 
page). Notre etude s'attachera a montrer les liens entre ces 
deux types de silences et les mouvements du corps, comme 
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elle l'a deja fait a propos des silences qui ouvrent et ferment le 
jeu de la Princesse (cf. l'etude des rites d'entree et de sortie). 
EIle nous permettra enfm de degager la signification spirituelle 
du texte. 

La scene est rythmee par des silences qui la structurent 
et qui correspondent it des changements, non seulement dans le 
contenu des paroles, mais souvent aussi dans les attitudes 
corporelles. Par exemple, le rite d' entree est encadre par des 
silences et se termine par un geste lent d'ouverture et de 
fermeture des yeux. Ce geste annonce le moment du reveil, 
progressif jusqu' a I'ouverture definitive des yeux du 
personnage sacralise; il est suivi d'un dialogue au cours 
duquel la Princesse pose de nombreuses questions, comme si 
elle ignorait tout du monde sur lequel elle a ouvert les yeux. La 
pause qui clot ce dialogue correspond a un changement 
d'attitude des personnages : le regard pensif de la Princesse, 
pose individuellement sur chacun des Veilleurs, a pour 
consequence de leur faire baisser les yeux. Le personnage 
feminin, qui semblait fragilise par son identite defaillante : « Je 
ne sais plus qui je suis, en verite44 ! » se metamorphose alors 
en un personnage tout puissant, capable de « sauver les ames » 
des V eilleurs a I'approche de la mort ; mais ceIle qui est « un 
reproche45 » refusera de le faire. Un nouveau silence, precede 
d'une pantomime, introduit le quatrieme moment de la scene, 
celui de la «separation juridique» entre les hommes et la 
Princesse46

• Enfm, une pause precede le demier moment, celui 
du dialogue entre Cebes et la Princesse et du depart du 
personnage sacralise. Un silence solennel termine la scene 
mysterieuse qui vient de se derouler sous les yeux des 
spectateurs et des Veilleurs, laissant le public dans la reflexion 
et le trouble. 

Le rythme des versets peut etre etudie, par exemple, 
dans la premiere longue replique du quatrieme Veilleur. A la 
solennite du rite d'entree repond la solennite du rythme des 
versets, qui contribue a donner un aspect sumaturel a la scene. 
Les versets cachent en effet des alexandrins ou quaSI 
alexandrins (des vers de 11 ou 13 syllabes) : 
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« Voici qu 'un autre soleil est dans cette salle», « et nous 
regarde avec sa face rayonnante ! », « Toume vers nous et 
tiens devant nous ton visage! », « La faveur de notre indignit6 
est presente ! »47 

Ce type de versets au rythme ample et solennel induit un 
certain ton, donc une certaine voix, qui conduira I' acteur it 
adopter une attitude particuliere. Antoine Vitez lui-meme ne 
distingue pas la voix du corps, prenant un exemple concret, il 
declare: 

En mettant sa voix dans la voix de Moliere telle qu' elle est 
tracee, telle que I' empreinte en demeure, c'est sans doute 
quelque chose de la demarche physique de Moliere, de 
l'image de ses bras, du port de sa tete, qu'on arrive a 
reconstituer. 48 

n s'agit donc de partir du texte, it la recherche de traces et 
d'empreintes, pour retrouver la voix de l'auteur afin d'en 
deduire le mouvement du corps : on voit combien la parole et 
le corps sont dependants l'un de l'autre, combien langage 
poetique et langage corporel sont lies. De meme que Vitez, 
nous ne ferons pas de distinction entre la voix et le corps. Le 
langage du corps inclut la voix, et le rythme du corps est celui 
de la voix. Par consequent, chez Claudel, le reperage des 
« schemas intonatifs» conduit it trouver derriere la voix du 
texte les mouvements du corps. Pour un metteur en scene, le 
theatre de Claudel devient alors facile it jouer : il suffit d'etre it 
I' ecoute du texte et de savoir dechiffrer la « portee» qu' il 
constitue. Claudel ecrit son texte comme un compositeur sa 
partition: 

Son systeme est un systeme de notation de la mesure qui 
induit, de fayon quasi irrefutable, le schema intonatif. 11 n'a 
pas besoin de noter le schema intonatif [ ... ] il suffit de noter 
la me sure pour que l'intonation se deduise.49 

http:deduise.49
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C'est pourquoi ce qui interesse Vitez, en tant que metteur en 
scene, c'est« de reperer,justement, les differences de mesure, 
a I' interieur du parle et du geste, et du mouvement50 

}}. Le 
reperage du rythme menera aisement a la comprehension du 
langage claudelien, puisque le sens du texte est produit par les 
mouvements memes du corps, rythmes par les blancs du texte, 
soit par l'altemance du silence et de la parole. 

Pour revenir a I' etude des versets, la disposition des 
blancs dans la replique du quatrieme Veilleur dit le 
bouleversement qu 'un simple regard a produit, I' espoir que la 
presence de la Princesse constitue pour les soldats. Les mots 
« soleil, rayonnante et or» sont tous suivis d'un blanc, comme 
pour permettre ala lumiere qui emane du personnage (lumiere 
de son regard et lumiere de son vetement tisse de fils d ' or) de 
se propager sur tous. Le temps que les blancs instaurent semble 
correspondre a I' eblouissement provoque par le rayonnement 
quasi sumaturel de la Princesse. 

Le silence est encore plus long apres que la Princesse 
ait toume son visage en direction des Veilleurs, en I' abaissant, 
puisque ceux-ci sont par terre; ce qu'indique le blanc, absent 
de la premiere version de Tete d 'Or, laisse par Claudel apres 
l'interjection « Ela ! » ; ce blanc a pour effet d'accentuer la 
puissance du personnage feminin, dont la seule presence revCle 
aux hommes leur « indignite », car il n'est pas digne de se 
laisser aller au desespoir et de ne pas reagir face ala mort qui 
approche. La position des personnages sur scene devient 
symbolique, le geste de lever les yeux vers la Princesse est un 
premier temps vers I' elevation de I' esprit que sa presence 
induit. Le decoupage du texte, qui separe le complement 
d'objet direct de son verbe dans l'expression «nourrir ta 
vue 51 », creallt ainsi un silence entre les deux termes en rejetant 
le complement « ta vue» au debut de la ligne suivallte, 
explicite le desir « reveille» de nourriture spirituelle. Enfin, il 
semble que ce soit la beaute de la femme qui donne acces a 
cette nourriture, car le texte menage un blanc, propice a la 
contemplation, apres le groupe nominal « Tres belle aveugle ». 
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La vision de la beaure conduit it la vision spirituelle ; la beaute 
eclaire les hommes, elle est la lumiere de leur nuit 

C'est d'ailleurs it la lumiere que s'associe le silence, 
comme dans le cas du regard au debut du passage. Lumiere du 
visage rayonnant ou du vetement d'or qui semble symboliser la 
lumiere spirituelle emanant de la divinite. Car c'est bien d'une 
divinite (ici davantage palenne que chretienne) qu'il s'agit, 
puisqu'elle est« l'autre soleil » qui « nous regarde avec sa face 
rayonnante »; son «manteau trop ample» «selon la taille 
humaine », de meme que sa position « debout entre la lampe et 
la nuit52 

}), signifient la grandeur du personnage ainsi que son 
aspect surhumain. L'apparition rayonnante du personnage 
sacralise unit les deux silences essentiels dont Plourde parle, le 
«silence de I' attention}) des Veilleurs et le « silence de la 
Musique }) de la Princesse, pour faire surgir le silence spirituel, 
dans lequel I 'homme trouvera la reponse it ses questions. Car 
comme le silence, la Princesse est « la reponse meme» it la 
question qu' elle-meme constitue53 et que pose toute la scene : 

Ifl54 « Qu' est-ce ?». Ainsi, tous ces silences font-ils 
comprendre aux Veilleurs le caractere divin du personnage. 

Si une tension immediate se cree au sein de 
I' assistance it I' apparition de ce personnage enigmatique, c'est 
que ce silence prolonge, ces gestes en suspens qui tendent it 
l'immobilite, ne sont pas« naturels ». La creation de ce 
« sumaturel» est justement la condition de la possibilite du 
passage dans un autre espace-temps, dans un autre monde, 
celui de la transcendance. Anne Debeaux ecrit: « [C]' est au 
plus profond du negatif que s'elabore un discours transcendant. 
Si le silence est un blanc oral, le suspens est un blanc gestuel. 
[ ... ] Le geste claudelien, dans sa perfection, renvoie it une 
transcendance. Il ouvre verticalement I' espace55 

}). Or le geste 
claudelien le plus caracteristique, selon Debeaux, est celui d'un 
mouvement d'oscillation: « Et moi aussi, je ferai mon reuvre, 
et rampant dessous je ferai oscil/er la pierre enorme)} declare 
Tcte d'Or it la fin de la premiere partie56

. Tout le parcours du 
heros est dans cette tentative de se tenir debout, rigide et droit: 
« Troisieme capitaine: 6 Roi ! 0 Roi !f Tu t'elevais vers la 
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fixUe comme l'Ange qui porte le sceau de la vie5
? », dans ce 

desir d'elevation : « J'ai erre comme une lueur, il faut que je 
m'eleve comme la flamme enracinee!58» Mais I 'homme 
oscille comme la flamme, metaphore qui caracterise it 
plusieurs reprises le heros59

• De maniere figuree, la Princes se 
n'oscille-t-elle pas aussi? Entre ombre et lumiere, entre 
sommeil et eveil, entre mouvement et arret? Toujours dans un 
entre-deux, elle se dresse it un « carrefour ». Elle occupe ainsi 
une position centrale entre les mondes nature I et surnaturel, en 
direction de laquelle convergent et se resolvent tous les 
contraires, ou se rencontrent tous les espaces-temps. EIle 
devient alors l'embleme d 'une totalite reconciliatrice, le lieu 
ou les hommes peuvent communier. Ce lieu qu' elle represente 
est aussi le lieu ideal que le theatre doit etre pour Claudel, 
aspirant au reve d 'une « communication totale et immediate 
avec le spectateur60 » ~ le personnage de la Princesse qui, dans 
cette scene, joue un role ne serait-il pas alors metonymie du 
theatre? Ajoutons que l'ecriture theatrale claudelienne elle
meme s'inscrit toujours dans un entre-deux, que ce soit par son 
role de mediation entre le monde visible et le monde invisible, 
par le melange des genres, des tons, des niveaux de langage ou 
encore par tous ces personnages ecarteles entre le charnel et le 
spirituel. EIle est aussi le lieu de la totalite reconciliatrice, 
grace it « la vertu dynamique du geste et de la parole, qui se 
transmet au contact61 », car le mouvement, que Jean 
Starobinski appelle aussi « acte », « coopi::re avec I' espace et 
les choses qui I' environnent, et, de meme qu' il participe it leur 
presence, il les oblige it participer it son propre effort. Cet 
espace environnant, chez Claudel, n'est rien de moins que 
1 'univers total62 ». Chaque geste, dans sa perfection, convoque 
ainsi le sens du texte et celui de I 'univers totaL Le theatre 
devient lui-meme metonymie du cosmos. Et pour le chretien 
qu'est Claudel, le theatre est sacre en tant qu'il ace pouvoir de 
nommer la realite divine. 
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v. Conclusion 

Ce que les mots ne peuvent dire, la presence corporelle 
de la Princesse l'exprime. En elle s'incarne la Verite du Verbe. 
La Princesse est sacralisee, voire divinisee par le rituel qu' elle 
met en place. Elle n'est pas un personnage de theatre comme 
les autres, elle « apparait» (son entree en scene releve en effet 
d'une apparition) comme une image enigmatique que les 
Veilleurs, ainsi que les spectateurs, devront dechiffrer. Mais 
pour y parvenir, il faut une ecoute et un regard particuliers. Or, 
c'est I' ecriture de Claudel qui conditionne cette ecoute et ce 
regard. L'etude de cet extra it de Tete d'Or a montre qu'il n'est 
pas possible d'isoler la parole des silences et des corps (dans 
leur dimension visuelle et auditive, dans leurs mouvements et 
leurs gestes), et que leur interrelation constitue le langage 
theatral claudelien. En fait, dans le silence et grace au silence, 
ainsi que dans le jeu de l'ombre et de la lumiere, le spectateur 
accede it une autre vision, it une autre ecoute et il peut alors 
non seulement comprendre mais approcher la Verite divine. 
Car le silence et la penombre rendent explicites le langage 
poetique et le langage des corps, et revelent leur signification 
spirituelle. 
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