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LES INTERSTICES DU DIALOGUE CHEZ METASTASIO

1. Valeurs du silence

Métastase n’est pas seulement, comme on I'a prétendu &y xiX
poéte qui parle trop et dit tout trop clairement. Le Président de Brosses avait
bien senti 'ambivalence de cette langue si fluide et ductile que condamneront
les partisans de la «passion animale» (I'expression est de Diderot...): «il dia-
logue comme un ange (j'en excepte les apartés trop fréquents) et avec un air
de vérité que nous n'avons pas toujours chez nous: nous avons de trop longues
tirades. Chez lui, les scenes sont de vraies conversations; son style est coulant,
vif, sentencieux, plein de pensées ingénieuses, parfois un peu trop recher-
chées.» Peut-on trouver description plus paradoxale? Desiesconversa-
tions» mais trop d’apartés (procédeé irréaliste au possible), un «style vif» mais
trop de recherche: Métastase est-il ingénieux ou naturel, pour le Frangais? De
la méme fagon que le poéte aime a accoler deux mots dont le sens est identique
mais le «poids», en définitive, différent, ou confronter deux termes en appa-
rence antinomiques mais qui, finalement, se révélent couver un méme mes-
sage, il se plait a aborder le langage tout entier comme une activité tantot
démiurgique, tantdt inconséquente: c’est a cette frontiére insensible qui unit
I'inanité a 'omnipotence de la langue que s’inscrivent ses tirades et ses
silences les plus éloquents. En interrompant ou en prolongeant la parole, tan-

1. Lettres familieres écrites d'ltalie (1739.174@Yitions d’aujourd’hui «Les Introuvables»,
Plan de la Tour, 1976, p. 324.
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tot il la dénonce, tant6t il la glorifie - il sait bien que ce n’est pas toujours qui
dit le mieux qui dit le plus...

Pour rendre compte de ce pouvoir paradoxal du «dire», Métastase uti-
lise divers moyens, du plus «démodé» et/ou baroque - I'aparté - au plus
«moderne» et/ou classique - la litote, le non-dit, la pudeur verbale. De fagon
intéressante, c’est dans ses premiéres piecesiorse, par exemple) qu’on
trouve le plus souvent ces deux moyens a la fois: comme si, au moment ou
l'ivresse du bien dire était chez lui la plus grande, le soupgon de ne pas pou-
voir dire assez était aussi le plus fort. De Brosses se montre un peu injuste lors-
gu'a la fin des années 1730, il accuse le poéte césaréen de multiplier les apar-
tés: accessoires de comédie, ils sont beaucoup moins fréquents dans sa
production d’alors qu'ils ne le sont dans celle d’un Goldoni, réputé pourtant
auteur autrement «naturaliste». Mais il est vrai qu'’ils gréevent encore lourde-
ment la dramaturgie des premiéres piéces, notamment cdllieloiee et de
Catone in Utica.Dans le premier de ces drames, il est un personnage qui s'ex-
prime constamment en apartés: c'est Séléné, soeur de la reine, éprise de
I'amant de Didon, Enée, et murée, pour cette raison, dans la solitude qu’'im-
pose un amour sans espoir. L'aparté constitue le seul moyen de donner une vie
dramatique a ce personnage qui, sinon, serait condamné a n’exister qu’en
monologues; dés les premiers mots qu’elle échange avec Enée, la malheureuse
s’enferme ainsi dans la schizophrénie attachée a ce procédé (I, 1 - les paren-
théses signalant traditionnellement I'aparté):

Se abbandoni il tuo bene,
Morra Didone (e non vivra Selene).
La situation perdure dans I'air suivant (et culminera dans la scéne 9 de I'Acte
I, sur laguelle nous revenons plus loin); Selene s’adresse ici & sa soeur (I, 3):
Diro che fida sei;
Su la mia fe riposa:
Saro per te pietosa
(Per me crudel saro).
Sapranno i labbri miei
Scoprirgli il tuo desio.
(Ma la mia pena, oh Dio!
Come nascondero?)

Bien sdr, l'artifice devait étre rendu risible par le jeu des chanteurs:
comment signifier un aparté en chantant a pleine voix? Mais il stigmatise I'une
des ambiguités essentielles du genre opératique: sur la scene lyrique, ce qu’un
personnage chante n’est pas forcément entendu de celui qui se tient a ses cbtés
- le personnage, comme le publicdeoute pas forcément les parodisn air.

Dans un air, la parole recouvre en partie son statut de cri. Mais, dés lors, objec-
tera-t-on, I'aparté, censé informer le spectateur de ce que le protagoniste res-
sent et cache a ses pareils, devient inefficace. Dilemme: faut-il intégrer le
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spectateur au drame de telle maniére qu’il ne puisse en savoir jamais plus que
ce que savent les personnages présents sur scene, ou faut-il en faire un voyeur
omniscient qui, en permanence, possede toutes les données lui permettant de
se faire une idée objective de I'action et d’anticiper sur elle? Métastase ne
décide pas: dans le cas@ilone il a choisi de nous faire vivre le tourment
intérieur de Séléné en amenant celle-ci a I'avouer directement au public. Ici,
I'aparté est censé matérialiser les pensées intimes du personnage; il n’est pas
un «dire» théatral intégré dans un dialogue; en théorie, il s'agit d’'une parole
sans autre destinataire que I'énonciateur lui-méme. Jamais le poéete ne commet
I'erreur de la faireentendrepar les autres acteurs. En toute logique, il ne
devrait méme pas I'adresser au spectateur - mais, a ce titre, I'air lui-méme, trés
souvent, ne devrait étre qu’uatitude et non urdire. Aussi I'aparté n’est-il,

au sein de cette dramaturgie, guére moins «réaliste» que I'air: un personnage
ne parle jamais en aparté gue sous le besoin irrépressible de parler. L'aparté est
la rancon du silence, le symptéme de la solitude.

Quoi qu'on parle beaucoup chez Métastase, il est peu de dramaturges
chez qui le silence revéte une telle importance, qu'il soit motivé, dés l'initiale
Didone par le tourment affectif (le premier air de I'opéra, chanté par Enée, se
réduit a ces deux versAR! che parlar non so/Spiegalo tu per mg»2), ou,
jusque dans l'ultim&Ruggierq par I'obligation morale, mais le plus souvent
par une sorte de pudeur qui empéche le sentiment de s’objectiver en mots et
réclame de l'interlocuteur une compréhension tacite, une adhésion proche de
I'identification:

Mandane
Digli quel che non dico e dir vorrei.
Arpalice
Basta cosi, t'intendo:
Gia ti spiegasti appieno,
E mi diresti meno
Se mi dicessi piu.
Meglio parlar tacendo:
Dir molto in pocchi detti
De’violenti affetti
E solita virtu.
Ciro riconosciuto (1, 2)
L'oxymoron mis en valeur dans ce passagafkar tacende, proche du ki
lagnero tacende deSiroe,extrait d’'un quatrain cinquante fois mis en musique
par Rossini, si I'on en croit le musicien lui-méme) , procédé baroque dont
Métastase n'abuse point, sert a souligner le caractere extra-ordinaire des sen-
timents éprouvés: car, pour un ap6tre des Lumiéres, il est exceptionnel qu’'on
ne puisse faire la lumiére sur ce que I'on ressent. Le baroquisme voulu du lan-
gage est révélateur de la valeur «élucidatrice» accordée au silence. De sa
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valeur dramaturgique, aussi, car, dans nombre de piéces, I'instant du «dire» ne
semble jamais venu et c’est I'espoir ou l'attente de ce «dire» qui engage l'in-
trigue; comme le note Varese, c’'est «cette perpétuelle supéihsioon poter
dire») qui fonde le drame du personnage métastdsiem «dire aux autres»
(personnages) mais aussi le «dire au spectateur»: en jouant du dévoilement et
du silence, le poete oblige le public a entrer dans le jeu, a deviner, a espérer, a
redouter, & comprendre:
Quando parto e non rispondo,

Se comprendermi pur sai,

Tutto dico il mio pensier.

Il silenzio e ancor facondo,

E talor si spiega assai
Chi risponde col tacer.

chante Serse a l'intention de Rossafen(istoclell, 3), révélant ainsi une
lacheté mais surtout une cruauté insoupgonnées, qui resteront a I'état de poten-
tialités psychologiques. Il arrive que le personnage soit «dépassé» par son
propre silence, qui ressemble alors a la manifestation d’'un inconscient
sadisme. Nous ne tenterons pas, dans le cadre de cet article, ne serait-ce que
d’esquisser les potentialités dramatiques du silence; certaines piéces qui
appartiennent au pré-romantisme fondent leur édifice entier sur cette volonté
de «différer le dire», qui prend, a I'extréme, les formes d’un vertige, d’'une
irrésistible compulsion: des tragédies telles quéalecreédede Voltaire ou
celles d’Alfieri ont porté ce procédé presque jusqu’a l'insoutenable ou I'ab-
surde. Chez Métastase, I'on trouve fréquemment la tentation de développer
une situation tragique a partir d'un secret jalousement tenu par I'un des prota-
gonistes, en dépit de I'amour que lui porte I'autre, qui a intérét a le faire par-
ler: c’'est le cas, par exemple, d&hsgygierg ou le héros cache a sa bien-aimée
Bradamante que c’est lui-méme, dissimulé sous les armes de son rival Leone,
gu'elle va affronter dans I'aréne; dadenobia ou la confrontation de I'hé-
roine avec son amant Tiridate est habilement évitée durant trois actes, ce qui
permet & Zénobie de ne pas expliquer pourquoi elle protége le barbare
Radamisto, son meurtrier et époux; a la finDdemofoontelorsque le mal-
heureux Timante préfére songer au suicide plutét qu'a avouer qu'il a épousé
sa soeur; et dansOlimpiade,ou Megacle, contraint par la reconnaissance a
conquérir la belle Aristea, dans le cadre des Jeux olympiques, pour le compte
de son ami Licida, ne parvient pas a expliquer a Aristea (a laquelle le lie un
amour réciproque) pourquoi il est si triste d’avoir remporté les Jeux (I, 10):

2. Varese ClaudioScena, Linguaggio e ideologia dal Seicento al Setteceéutroni
«Biblioteca di cultura», 306, Rome, 1985, p. 224.
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Megacle
Ne’giorni tuoi felici
Ricordati di me.
Aristea
Perché cosi mi dici,
Anima mia, perché?
Megacle
Taci, bell'idol mio.
Aristea
Parla, mio dolce amor.
Megacle
Ah! che parlando, oh Dio!
Aristea
Ah! che tacendo, oh Dio!

Adue
Tu mi trafiggi il cor.
Aristea
(Veggio languir chi adoro
Né intendo il suo languir.)
Megacle
(Di gelosia mi moro,
E non lo posso dir.)
Adue
Chi mai provo di questo
Affanno piu funesto,
Piu barbaro dolor!?
Le silence, on le sait depuis la psychanalyse et le «nouveau roman»,

3. Comme la majorité des protagonistes masculins de Métgstasieuomini), Megacle, bien
gu’on nous le présente comme un vainqueur des Jeux olympiques, est essentiellemnt une vic-
time passive. Son statut de protagoniste, a I'aune des choix dramaturgiques du poéte, est juste-
ment rendu manifeste par cette passivité, par cette capacité a supporter, en silence, les coups du
sort qui pleuvent sur lui. La désagrégation psychologique - condition d'une reconstruction qui
représente I'enjeu profond de tout drame métastasien et est souvent, comme ici, aggravée par
une évidente «confusion des sentiments» -, déja perceptible dans les apartés et hésitations du
duo cité, se trouve confirmée par 'air le plus célébre du personnage (ll, 8):
Se cerca, se dice
L'amico dov'e?
«L'amico infelice
Rispondi: mori.»
Ah no! Ah, si grand duolo
Non darle per me.
Rispondi, ma solo:
«L'amico infelice -
Rispondi -, parti.» (...)
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ouvre sur le champ du possible. Il (se) passe beaucoup de choses dans le
silence, et 'imposer, aux autres ou a soi-méme, est I'une des formes d’action
les plus décisives qui soient. Les grandes confrontations métastasiennes ont
toujours pour enjeu la prise ou le refus de parole. Dés la premiere et la plus
ludique d’entre elles, I'extraordinaire duel qui oppose Didone a |Bidarie
I, 5)4 l'auteur a mis au point la structure circulaire de ces scénes, rythmées par
des chiasmes et des anaphores, au cours desquelles I'on s’éprouve a coups de
mots, cherchant a réduire I'adversaire au silence (afin de pouvoir conclure sur
un air...). L'antagonisme n’est d’ailleurs pas nécessaire: si le «dire» s’entoure
parfois d’'une mise en scéne, destinée a le préparer, a lui donner plus de force,
voire ay suppléer, ce n'est pas toujours afin de convaincre I'autre mais parfois
soi-méme. Lorsque, dabemetrio(ll, 12), Cleonice regoit son amant Alceste,
gu’elle se croit contrainte d’abandonner, elle le fait d’abord asseigdie
m’ascoltay. Mais Alceste bondit lorsqu’il comprend ou I'on veut en venir:

Cleonice

Ah! tu non sai...
Alceste
So che non m’ami, e lo conosco assai.
(...) In tua difesa, ingrata!
Che dir potrai? D’infedelta si nera
La colpa ricoprir forse tu credi?
Cleonice
Non condannarmi ancor. M’ascolta e siedi.

On trouve le méme genre d’'»apparat verbal» lors de chaque tentative de
conciliation: on fait asseoir l'interlocuteur et on lui demande, avant tout,
d’écouter en silence. Ces confrontations, qui ont généralement lieu a I'Acte |l
du drame, ne ménent jamais a rien. Exemple entre r8illee (11, 11). Au
cours de cette scéne, le roi de Perse Cosroe interroge son fils Siroe sur le com-
plot dont celui-ci est accusé: voulant jouer d’une large panoplie de moyens de
pression (reproches, flatteries, menaces, suppliques), il commence par s'assu-
rer de l'attention du «coupablex»:

Cosroe
(...) Posso sperar dal figlio
Ubbidito un mio cenno? Infin ch’io parlo,
Taci, e mostrami in questo il tuo rispetto.

4. larba se présente a Didone sous le déguisement de son propre ambassadeur et par un discours
plein de morgue. Comme Didone tente de I'interrompre, il lakicascia pria ch’io favelli, e

poi rispondix Il poursuit - méme jeu: Didone l'interrompt, et il lui répliguéascia pria ch’io

finisca, e poi rispondi»larba achéve sa diatribeDicesti?» demande DidonesHo detto»

répond-il. C’est alors a Didone de discourir. Bien évidemment, larba veut I'interrompre:
«Lascia pria ch’io risponda, e poi favellaiui enjoint-elle, confisquant définitivement la

parole, jusqu’a I'air orgueilleuxSon regina e son amaise
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Ces premiers mots comportent déja une forme de chantage: ils permettront a

Cosroe d’accumuler les accusations injustes, sans que son fils puisse les réfu-

ter. Or, I'on sait combien affirmer la réalité d’'une chose donne de dangereuses

garanties d’existence a cette chose: Siroe, par deux fois, ne peut s’empécher

d’'interrompre son pére, comme pour corriger cette nouvelle version du réel

gue Cosroe est en train de créer. Par deux fois, Cosroe lui impose le silence:
Serbami la promessa: ascolta e taci.

Symboliguement, le protagoniste se voit interdire toute possibilité
d’agir sur le monde (rappelons qu’au théatre, parler, c’est agir). Mais cette
espéce d'»impérialisme langagier» dont se prévaut Cosroe est a double tran-
chant: en bannissant son fils hors de la sphére du langage, il s’interdit la pos-
sibilité de tirer parti de ce qu’aurait pu dire Siroe. Lorsque, finalement, a bout
d’arguments, ayant épuisé sa diatribe et - espére-t-il - convaincu son interlo-
cuteur, le roi lui rend la parole, il ne récolte que le silence:

Cosroe
Parla. Laodice €& tua. Di piu che brami?
Dubbioso ancor ti veggio?
Siroe
Sdegno Laodice, e favellar non deggio.
Cosroe
(...) Siroe, m'ascolta. Abbi Laodice e il trono
Se vuoi parlar. Ma se tacer pretendi
In carcere crudel la morte attendi.

Au terme de cette longue scéne (peu musicale), Cosroe n'aura donc rien
obtenu, gu’une angoisse désormais d’autant plus grande gu'il a perdu I'espoir
de I'éteindre par le dialogue. Il n’a fait que crier dans le désert. Parfois les mots
font mouche, parfois ils piégent, et ils glissent parfois; parfois, tous sont
inutiles, et il suffirait parfois d’'un mot: ainsi, la scéne capitaleal€lemenza
di Tito (le dialogue Tito/Sesto, lll, 6) a-t-elle pour seul enjeu de faire dire a
Sextus ce mot salvateur, qui, bien entendu, ne sera pas prononceé:

Tito
E taci? e non rispondi? Ah! gia che puoi

5 Nous traitons plus loin de I'humour de Métastase. Il est certain que cette scéne, toute drama-
tique et efficace qu’elle soit, n’en est pas dépourvue. D’autant plus si on la met en perspective
avec I'une de celles qui précédent (Il, 3), laquelle se cl6t sur un air ou, justemenasfiree
a parler. Entretemps, néanmoins, sa bien-aimée (qui est I'ennemie dont le roi veut découvrir
I'identité) lui a imposé le silence:
Siroe (a Cosroe)
Mi credi infedele,
Sol questo m'affanna.
Chi sa chi t'inganna?
(Che pena é tacer!). (...)
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Tanto abusar di mia pieta...
Sesto
Signore... Sappi dunque... (Che fo?)
Tito
Parla una volta:
Che mi volevi dir?

Efforts vains: I'instant de la parole passe et ne revient petfxnon
€ piu tempoxgonclut Titus, a bout). Le silence de Sextus devrait le conduire
a la mort, comme la faconde de Cleonice I'a conduite au désespoir. Comme la
parole, le silence est une arme redoutable: Adriano in Sirig Osroa en joue
avec une adresse consommée, au cours d’'une scéne extraordinaire (lll, 4),
hélas souvent omise par les compositeurs, qui ne peuvent en tirer d'effets. La
encore, I'un des personnages - I'empereur Hadrien - s’arroge seul le droit a la
parole (€he il re de’ Parti/Sieda e m’ascoldi»mais, lorsqu’apres avoir
exposé sa conception des choses et fait les plus avenantes propositions, il
demande une réponse, il n'obtient qu’'un énigmatique sourire. Néanmoins per-
suadé d’avoir gain de cause, 'empereur presse la venue d’Emirena, dont il
vient de demander la main a son pere (Osroa), s'’exposant ainsi au camouflet
gue lui réserve ce dernier: car, cette fois, lorsque entre sa fille, c’est Osroa qui
confisque la parole &lei primiero/Meglio sara ch’io tutto spieghii. Il se
lance dans un long discours, dont le pauvre Romain tente en vain d’amener le
conclusion:

Adriano (ad Emirena)
Tu dungue puoi...
Osroa(ad Adriano)
Non ho finito ancora.
Adriano
(Mi fa morir questa lentezza).

Le débit d’Osroa s’accéléere et, ignorant les tentatives d’interruption
d’Adriano, il en vient enfin a son but, a la botte finale, gu’il décoche avec une
joie sadique (contrairement a ce qu’espérait Adriano, il interdit a sa fille
d’épouser I'empereur). Suffoqué, Adriano reste coi (et il est a noter combien
ce soudain silence, cette vacance du dialogue, rendra plus forte, musicalement
parlant, I'explosion a venir de son air de fureur). Osroa persifle alors:

Parli Cesare adesso: Osroa ha finito.

Cette «efficacité dramaturgique du silerfcen le comprend, ne fait
gu’exprimer, par antinomie, une foi sincére en la parole: puisque, refusée, elle
peut avoir un tel pouvoir, quel poids n'aura-t-elle pas, employée a bon escient?

Mais il faut en user avec parcimonie, ne pas la déflorer: ce n'est pas
parce que les personnages de Métastase parlent beaucoup qu'ils disent tout. De

6. Jacques Jolfpagli Elisi all'inferno, La Nuova ltalia, Florence, 1990, p. 76.
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méme que leur silence peut étre éloquent, leur parole peut étre pudique: ainsi
Daniela Goldin a-t-elle noté I'importance de «la périphrase autour du nom
propre, de 'euphémisme érotique» (les si fréquerasxoggetto ou «dolce
fiamma) qui, loin d’étre une manifestation de préciosité, est signe de retenue
- ne pas trop souvent nommer I'objet aimé, de peur de le perdre dans les
méandres du langage, éviter de dire le nom de peur d'y limiter le sujet. Cette
retenue s’étend a toute la sphere affective, et anticipe sur le romantisme:
Métastase - note Luigi Ronga - préfére a la description minutieuse et objective
du sentiment «quelques paroles évasives révélant I'émoi d’'un personnage qui
se réfugie dans le silence» (voiaria d’Enée,Didong I, 2, citée plus haut).
L'on en a un excellent exemple dans la scéne 5 du premier Acte de
Demofoonteau cours de laquelle, par de fines allusions, I'auteur parvient a
nous faire pressentir le sentiment de Creusa pour Cherinto - mais sans le
dévoiler tout entier, pour la bonne raison que Creusa ne I'admet pas encore et
gue ce sentiment n’est pas encore conscient. L'habileté du dramaturge consiste
alors a confier a Cherinto la description de I'amour qu'’il inspire et dontil a cru
reconnaitre les manifestations:
E pur talor mi lusingai che I'alme nostre
S'intendesser fra loro
Senza parlar. Certi sospiri intesi,
Un non so che di languido osservai
Spesso negli occhi tuoi, che mi parea
Molto pit che amicizia.

Creusa, pour sa part, ne fait que demander a Cherinto de se taire; elle-
méme ne s’explique pasCemprendo assai/anche quel che non diclui
reproche Cherinto, qui interpréete son silence comme une désapprobation et un
congé. Et, bien que la jeune femme retienne son bien-aimé sur le point de par-
tir, la scéne s’achévera sans qu’on en sache plus. Ronga qualifie ce procédé de
«tension suspensive»: la suspension n’est pas rupture ou interruption, mais
allusion, une forme ouverte symbolisant «le pouvoir d'immobiliser I'émotion
dans le langage sans la tuérbe texte et la rhétorique métastasiens apparais-
sent, dans cette optique, comme un vaste piége a émotions, aux mailles tantét
larges, tant6t serrées: parfois, I'’émotion s’y dérobe sous la parade éclatante des
jeux de mots, parfois elle s’y affiche dans la tension glacante des silences. Et
c'est souvent lorsqu’elle semble étre le plus grossierement parodiée qu'elle
reparait avec le plus de force.

7. Luigi Ronga,«L’Opera metastasiana»préface a I'édition Ricciardi des ceuvres de
Métastase, Milan, 1968, p. 15.
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2. Le texte caché

Le destinataire de la parole théatrale est toujours incertain: si 'adresse
au spectateur apparait plus évidente dés lors qu'un personnage soliloque, il ne
faudrait pas penser gqu’elle est absente du dialogue. Implicitement, c’est tou-
jours le pubic que I'on informe, mais I'art du dramaturge consiste a dissimu-
ler cette destination. Quitte & la rappeler de temps en temps, a réveiller le spec-
tateur de cette douce sensation d'»absence a soi-méme» qu'’il éprouve a
contempler le destin d’autrui, a I'obliger a se «situer» face a ce destin, a I'ap-
préhender de facon consciente et donc a le confronter au sien. A I'opéra,
I'»aliénation» du spectateur est plus redevable a la musique qu’au livret; s'il
s'oublie lui-méme, c'est plutdt dans la musique que dans le texte, qui n'offre
que rarement le caractére «illusionniste», «réaliste» d’'une véritable piece de
théatre. Bien au contraire, le livret, pris a part, offre un nombre particuliere-
ment important de «failles», de conventions qui sont autant de bornes a l'illu-
sionnisme théatral: I'on y «parle» trop souvent seul, et de fagon trop explicite,
I'on y adopte les poses, les sentiments, les résolutions les plus convenus, I'on
y agit trop peu et de fagon trop peu crédible. Le livret propose une sorte de
parodie des procédés théatraux; c’est un «sur-théatre», dont les proportions ne
redeviennent convaincantes que filtrées par le prisme musical.

Tel n'est pas tout a fait le cas du mélodrame métastasien, qui a pour
ambition d'étre un genre théatral & part entiére et dont, au contraire, la dimen-
sion musicale ne fait bien souvent que grossir le trait. Pourtant, la qualification
de «sur-théatre» reste ici appropriée en ce sens que la théatralité du langage ou
de la construction n'y est jamais complétement gommée, mais, au contraire,
exhibée, comme moyen de pallier a la passivité d’appréhension gu’induit fré-
guemment la musique. La différence existant avec le livret «traditionnel» -
entendons, pour nous, auditeurs du®xkcle, le livret d’opéra romantique -
c'est que, chez Métastase, I'éventuelle «distanciation» est toujours sciemment
provoquée: I'auteur sait, a la fois, démontrer sa capacité a composer une piéce
parfaitement «crédible» selon les régles du temps - aussi crédible que peut
I'étre un théatre d’appartenance encore classique - et briser cette crédibilité,
cette virtuosité illusionniste par des adresses plus ou moins directes au public,
qui ne peuvent passer pour des maladresses de librettiste. C’est justement en
enrayant la parfaite mécanique de ses intrigues que le poéte rend celles-ci fas-
cinantes: il est toujours facile d’endormir la vigilance du spectateur et de I'en-
trainer ou I'on veut - semble-t-il dire -; il est moins simple d’en faire autant
lorsqu’en méme temps, on avoue le faire et montre comment on le fait.

Bien entendu, cet aveu constitue en lui-méme une sorte de proces du
théatre et, partant, de la réalité: c’est dans cette optique, sans doute, qu'il faut
comprendre l'insistance sur certains procédés qui, en eux-mémes, pourraient
aider a l'illusionnisme théatral (I'aparté, par exemple, utilisé ponctuellement,
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passe inapercu en tant que procédé et favorise I'identification), mais qui,
intensifiés, soulignés, en viennent a le rompre et a s'imposer comme «objets
théatraux» autonomes. Ce n’est donc pas seulement poussé par «l'évident
plaisir de sa propre habilefégue Métastase multiplie, dans ses premiers
drames, les paroles a double sens, les quiproquos, les allusions, les équi-
voques, mais aussi pousseé par cette sorte de «mauvaise conscience» du dra-
maturge (ou du romancier) qui incite souvent ce dernier a une auto-parodie
implicite de ses propres techniques, équivalant a une appréciation critique du
réel. Mais il est vrai que ces jeux de cache-cache avec le public relévent d’'une
esthétigue passablement «baroque» et qu’ils ne s’harmonisent pas toujours
avec la pensée du poéte «classigue» qu’est Métastase - ce pourquoi il ira les
abandonnant, renoncgant ainsi a un certain air de sagacité au profit d’'une appa-
rente univocité idéologique. Les procédés de distanciation dont use Métastase
sont essentiellement de deux types, suivant qu'ils ne constituent qu’une «mise
a distance» du drame ou gu'ils instillent le doute au coeur méme de notre per-
ception du réel.

L'ironie et le comique tacites de I'écriture participent du premier de ces
types; ils se font toujours plus discrets au fil de la carriere du dramaturge. De
fagon symptomatique, celui-ci n'a plus écriintermezzapres.’ Impresario
delle Canariede 1724, concu pour accompagbéone abbandonatat dont
le style parodie trés exactement celui du mélodrame, tout en se différenciant
de celui-ci par le vocabulaire (abatardi), les rythmes et la métrique (plus
simplesy. Mais l'auteur intégrera certains des traits de ce pastiche a l'intérieur
d’ceuvres de demi-caractere (par exemple, la scéne «tragique» d’Andromaque
desCinesiest un écho fidele de celle de Cléopatre, danspresario),puis,
de fagon encore plus subtile, au sein méme de ses drames. La plus virtuose,
dans ce genre, est encore une piece de jeunesse, Siroe, qui, écrite pour Venise,
se voit tout entiére articulée (ce qui n'est pas un hasard) autour du théme du
déguisement, du travestissement, et, plus profondément, du mensonge. Feu
d’artifice de quiproquos, pourtant inspiré d’'une piece assez classique de
Rotrou (mais passée a travers le prisme@eiisdad’Apostolo Zeno), Siroe
manipule le spectateur jusqu’au vertige, tout en restant extrémement maitrisée
au niveau de la structrure. Mais elle exige sans doute trop du simple auditeur.
Un exemple entre mille le fera comprendre: au centre de lintrigue se trouve
une princesse, Emira, qui s’est introduite déguisée en homme a la cour du roi

8. Walter Binni,L’Arcadia e il MetastasipLa Nuova ltalia, Florence, 1963, p. 337.
9. «Les effets de langage démpresariodémontrent le sens de la satire linguistique d'un poéte

choix, et non du fait de son aridité ou de son conventionnalisme.» (Walter|Bikmadia e il
Metastasiopp. 327-329).
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de Perse, Cosroe, sur lequel elle veut venger la mort de son pere. Cependant,
Emira est éprise du fils de son ennemi, Siroe, qui fait tout ce qu'il peut pour
'empécher de parvenir a ses fins, tout en évitant qu'elle soit reconnue. Le
pauvre Siroe, homme franc, incapable de mentir, se voit ainsi lui-méme accusé
de tous les méfaits tentés par Emira, et c’est a Emira déguisée que Cosroe finit
par confier sa propre sécurité, qu'’il croit menacée par son fils! Emira jure alors
fidélité a sa future victime, Cosroe, par des paroles a double-sens dont il est
difficile de dire si elles sont des mensonges (ll, 5):
Sgombra dall'anima
Tutto il timor:
Pit non ti palpiti
Dubbioso il cor;
Riposa, e credimi
Ch’io son fedel.
Se al mio regnante,
Se al dover mio
Per un instante
Mancar poss'io,
Con me si vendichi
Sdegnato il Cielt®
Pour un lecteur avisé, cet air constitue une sorte d'irrésigtiblate
joke;mais il n'est pas certain que toutes ses potentialités soient perceptibles a
la premiére écoute de I'opéra! On peut dire qu’ici Métastase s’amuse de sa
propre virtuosité. Il saura méme, ailleurs, brocarder ses talents de dramaturge
en créant des personnages qui constituent des parodiggpedssmétasta-
siens» classiqué&sc’est le cas, notamment, 8emiramideou I'on trouve un
amant transi (Mirteo) dont la loyauté et la soumission caricaturent celles du
secondo uomtypique, et un furieux (Ircano) dont les éclats contrefont ceux
des jaloux traditionnels. Mais il est a remarquer que les piéces postérieures a
1735 ne font pratiquement plus appel a cette forme d’humour (pas plus qu'a

10 Evidemment, le «roi» auquel se référe Emira est son défunt pére, son «devoir», celui de le
venger: bien que, vu du point de vue de Cosroe (si Cosroe savait qui est Emira), I'air d’Emira
constitue un affreux parjure, vu de celui d’Emira, il n’est jamais qu’un serment qu’elle est préte
a tenir. Le mensonge est ici relatif; tout dépend des divers signifiés que I'on peut attribuer aux
mémes signifiants...

11 Ainsi que je pense I'avoir montré dans ma thése, les personnages métastasiens se divisent en
six types principaux: les «rois» ou personnages doués d’autorité qui donnent souvent leur titre
aux oeuvres; lprimo uomeet laprima donnadont les affres psychologiques font le sujet du
drame; lesecondo uomosorte de modeéle idéal proposé au protagonisteedanda donna

double de I'héroine doté d’humour et de sens pratique, et le «traitre», par qui se noue et se
dénoue I'action.
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aucune autre, d'ailleurs), sans doute parce que le climat dans lequel évolue
I'auteur s’est progressivement assombri.

Il N"empéche que, tant qu'il existe, le comigue de Métastase est tout
sauf involontaire: il sert a affranchir feelodrammadu tragique pur, sans,
pour autant, marquer un retour au panachage des genres, mais, au contraire, en
évoluant vers une dramaturgie en camaieu, en demi-teintes, assez proche de
celle qui génére, au méme moment, la «<comédie larmoyante». Pourtant, a I'in-
verse de ce qu’il advient dans cette derniére, les contrastes entre comique et
tragique n’ont ici nullement pour but d’intensifier le réalisme des intrigues; ils
tendent plutdt a arracher le spectateur a sa crédulité temporaire: a 'osmose, a
I'identification spectateur/personnage, ils substituent la complicité specta-
teur/auteur, donnant le signal a ce que Gallarati qualifie de «féte de lintelli-
gence, salubre gymnastique de I'esprit», une féte donnée par «un art démons-
tratif destiné a un public choisi et servant de miroir, en méme temps que de
modeéle de comportement, a une sociétd&este a savoir si cette société
n'était conviée a se reconnaitre que dans les figures exemplaires (parfois
peu tropexemplaires) ou si elle pouvait aussi étre visée par I'auto-ironie d'un
Métastase capable d’en véhiculer et partager les valeurs sans pour autant tou-
jours s'illusionner sur ellés Pour le poéte comme pour le public, I'univers du
melodrammaest un refuge, un monde idéal, une terre d’harmonie ou tout
conflit passionnel tend a générer un nouvel et dynamique équilibre: perdu dans
sa contemplation, le public, mais aussi le poéte, verse des larmes de gratitude
- pensons au Sonnesagni e favobe, écrit a la suite d’'une émotion poignante
éprouvée par l'auteur a la lecture de sa prapimpiade’, et qui exprime,
avec un mélange d’auto-satisfaction, de facétie, de naiveté et de mysticisme,
I'état d’esprit ambigu d’un écrivain fasciné par son propre pouvoir. Comme le
dit Galimberti, «Métastase a su contempler les choses avec des yeux encore

12.Musica e maschera - Il libretto italiano del Settecerft®T «Musica», Turin, 1984, p. 47.
13. Un drame tel gi&lessandro nell'Indiege par son ambiguité idéologique, semble constituer,
en lui-méme, un bon exemple d’»auto-parodie», sans que I'on puisse tout le temps étre certain
que celle-ci reste consciente. Ici, les personnages semblent se «réfuter» les uns les autres: qui
est le modéle a suivre, qui celui a fuir? lls sont, alternativement, aussi attachants et ridicules les
uns que les autres, et lorsque I'un d’eux parvient a nous séduire, son contraire vient nous tenter
a son tour...
14.
Sogni e favole io fingo; e pure in carte
Mentre favole e sogni orno e disegno,
In lor, folle ch’io son, prendo tal parte,
Che del mal che inventai piango e mi sdegno.
Ma forse, allor che non m’'inganna l'arte,
Piu saggio io sono? E I'agitato ingegno
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émus bien que détrompéS»c’est cette ambivalence du regard qu’il réclame

du spectateur. Celui-ci est invité a contempler ses oeuvres comme l'auteur
regarde le monde - et, par corollaire, a se poser sur le monde les questions que
se pose l'auteur.

La présence de I'écrivain a I'intérieur de sa création ne se manifeste pas
seulement sous la forme d’une auto-dérision d'ailleurs diffuse, presque impal-
pable et au sujet de laquelle le doute reste toujours permis. Tout aussi diffuse
et subtile est la fagon dont Métastase joue de 'ambiguité de destination inhé-
rente a la parole théatrale. Tout d’abord, on I'a dit, s’il se montre capable de
parfaitement dissimuler certaines conventions dramatiques - par exemple,
celle de I'exposition, dans laguelle un personnage fait récit au public des anté-
cédents du drame en feignant de les conter & un second acteur, qui devrait
pourtant les connaitre -, il n’hésite pas a en mettre d’autres en lumiere, dans le
but d’opérer une «distanciation» qui, elle-méme, sert a éclairer le sens des évé-
nements en cours. Au sujet de I'air suivant de Mandaire ficonosciutg |,

12), Elena Sala di Felice parle ainsi d’'une «ingérence occasionnelle du poéte
dans sa piéce (destinée a) guider les spectateurs dans leur investissement affec-
tif» e
(...) Qual barbaro sara,
Che, a tanto mio dolor,
Non bagni per pieta
Di pianto il ciglio?
Ici, I'air prend presque la valeur d’une injonction, voire celle des placards
gu'utilisent les pieces brechtiennes ou les films muets; il manifeste le recul que
prend le personnage par rapport a son propre destin, un personnage qui se met
lui-méme en scéne dans l'apparat de la douleur. Mais cette mise a distance,
cette rupture n’entraine pas forcément un «recul» affectif: le texte est certes
trop explicite pour toucher, mais il s'agit du texte dain, chanté et non
déclamé. Il ne reléve plus exactement du langage; il s’évade du langage

Forse allor piu tranquillo? O forse parte
Da piu salda cagion I'amor, lo sdegno?
Ah che non sol quelle ch’io canto o scrivo
Favole son: ma quanto temo e spero,
Tutto € menzogna, e delirando io vivo.
Sogno della mia vita & il corso intero.
Deh tu, Signor, quando a destarmi arrivo,
Fa ch’io trovi riposo in sen del Vero!
15. Cesare GalimbertkLa Finzione del MetastasigyLettere italiane anno 21, n°2,
Florence, 1969, p. 170.
16. «Il Desiderio della parolaietastasio e il mondo musicaleeo S. Olschki, Florence, 1986,
p. 73.
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comme le personnage s’évade de lui-méme: au sens propre, le héros se trouve
hors de lui (de méme que le texte, chanté, se trouvera hors du sens). Il n’en-
dosse plus seulement sa propre peine mais toutes les peines, il s'ouvre a toutes
les projections; il n'est plus forcément crédible en tant qu’individu souffrant,
mais il est d'autant plus représentatif de la souffrance en tant que telle. La dra-
maturgie de Métastase, dans le sillage de la tradition «calderonienne» et véni-
tienneY, tire largement parti de cet «éclatement», de cette fragilisation du per-
sonnage, qui fait écho a I'éclatement de lillusion thééatrale. Dans cet air de
Mandane, Mandane n’est plus présente, la cause de son malheur non plus, et
personne d’'autre que le spectateur ne peut entendre ce qui se dit.
Qui parle a qui? L'on peut se poser la méme question au sujet de cet air
d’Adriano, le premier de I'opéraA@riano in Sirig I, 1):
Dal labbro, che t'accende
Di cosi dolce ardor,
La sorte tua dipende
(E la mia sorte ancor).
Mi spiace il tuo tormento:
Ne sono a parte e sento
Che del tuo cor la pena
E pena del mio cor.
Adriano, secretement épris d’Emirena, s’adresse a Farnaspe qui, sans le
savoir, est son rival - mais Farnaspe ne peut comprendre ses allusions (seconde
strophe) ni (en théorie) entendre son aparté (quatrieme vers). Seul le public le
peut. Celui-ci jouit de I'ingénieux chiasme final et jubile de se sentir plus avisé
que le héros. En usant de ces périphrases et constructions savantes, Adriano ne
manifeste guére sa détresse: mais celle-ci est finalement révélée par ces
constructions elles-mémes, aussi savantes et artificielles soient-elles. Car,
dans la seconde strophe de son air, Adriano découvre que, par dela I'antago-
nisme qui I'oppose a Farnaspe (ennemi politique et rival amoureux), une com-
munion profonde existe entre eux deux; et, par dela les différences d’identités
(F'empereur romain Hadrien doit avoir peu de ressemblances avec le prince

17. Cette veine de la dramturgie métastasienne, qu’on retrouvera, tout a la fin de sa carriére,
dansRuggiero(1771), est surtout explorée dans ses pieces d’époque italienne (1724-1730):
dansSiroe(1726), sous I'angle de l'ironie, daAdessandrq1729), sous celui de la métaphy-
sique. L'air suivant, extrait de cette derniere piece (lll, 1), en donne un exemple éloquent:
Se troppo crede al ciglio
Colui che va per I'onde,
In vece del naviglio
Vede partir le sponde,
Giura che fugge il lido,
E pur cosinon é.(...)
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parthe Pharnaspe), les hommes sont réunis par le courant d’'un sentiment non
pas seulement identique, maisique.Le tourment appartient a tous et tous
sont semblables dans le tourment - I'identité n’'a plus cours dans la paéhe («
tuo cor la pendt pena del mio cor).
Pas plus que dans la passion, ainsi que le démontre cette ravissant et manié-
riste scéne de quiproquo, au cours de laquelle Selene, soeur, confidente et mes-
sagére de Didone, vient, au nom de cette derniére, supplier Enea d'ajourner
son départ, révélant de facon sporadique sa propre tendresse, déguisée «sous»
celle de sa mandatairBiflone II, 9):
Selene
(...) Brama Didone teco parlar.
Enea
(...) Se di nuovo mi chiede
Ch'io resti in questa arena,
In van s’accrescera la nostra pena.
Selene
Come fra tanti affanni
Cor mio, chi tama abbandonar potrai?
Enea
Selene, a me «cor mio»?
Selene
E Didone che parla, e non son io.
Enea
(...) Dille che si consoli,
Che ceda al fato e rassereni il ciglio.
Selene
Ah no! cangia, mio ben, cangia consiglio.
Enea
Tu mi chiami tuo bene?
Selene
E Didone che parla e non Selene.
Enea
(...) Tormento il piu crudele
D’ogni crudel tormento
E il barbaro momento
Che in due divide un cor.
E affanno si tiranno,
Che un’alma nol sostiene.
Ah! nol provar, Selene,
Se nol provasti ancor.
Les procédés utilisés ici sont encore un peu grossiers, presque comigues
- mais ils font bien percevoir tout le pathétique de la situation, la perte d’iden-
tité d’'une femme qui, contrainte a parler d’amour au nom d’une autre a celui
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gu’elle aime, ne sait plus si elle est elle-méme ou cette autre ou si cet homme
aime l'autre ou elle-méme; méle sans discernement le langage silencieux
réservé a ses réflexions intimes et le langage courant; confond la réalité avec
ses espoirs et les craintes d’autrui avec les siennes. Situation cruelle, dont le
sadisme est accentué par I'air final d’'Enée qui, d’'un c6té parait ne rien com-
prendre au tourment de son interlocutrice, et, de 'autre, semble, inconsciem-
ment, I'entendre, puisque cet air n’est jamais qu’une mise en garde, hélas tar-
dive. Et le quatrieme vers de cette mise en garde accentue la vertigineuse mise
en abime de l'auteur, en faisant allusion, & nouveau, a la «dépersonnalisation»
causée par la passion, en évoquant ce coeur que se partagent Didon et Enée:
Enée partage son coeur avec Didon, qui partage le sien avec Séléné, qui aime-
rait donner le sien & Enée, etc. Pris dans le maelstrom de I'amour, Didon,
Séléné, Enée, ne sont plus qu’'un méme coeur, un méme émoi, une méme pas-
sion - ils s'absentent les uns dans les autres. La figure de style précieuse
devient, dés lors, subtile métaphore d’'un inextricable et indicible labyrinthe
psychique.

Ce genre de quiproquo est fréquent chez Métastase, qui se plait a
brouiller les régles de I'sinterlocutions, pour mieux faire réfléchir sur la valeur
identificatrice du langage. On rappellera, par exemple, texserezze inge-
niose> de Cleofide Alessandroll, 9) qui, voulant délivrer un message a son
amant Poro, présent, mais sous l'identité d’Asbite, et surveillé par ses enne-
mis, feint de confier & «Asbite» un message pour Po@u ces autres, plus
cruels, qu’on trouve darisOlimpiade, Adriano in Sirieet La Clemenza di
Tito, au cours desquels Licida se flatte de sa fortune amoureuse auprés de son
ami et secret rival Megacle (I, 8); tandis que Sabina confie a Aquilio, I'auteur
de la machination qui la sépare d’Adriano, le soin de transmettre ses protesta-
tions d’amour a son fiancé (lll, 1); et que Annio, qui vient de vanter les mérites
de Servilia (dont il est secrétement épris) a Titus, se voit chargé de porter a sa
bien-aimée les promesses de mariage d’un empereur dont il a motivé le choix
(1, 5) *. Il faut admettre que ces «mises en scéne verbales» par lesquelles un

18.
Digli ch’io son fedele,
Digli ch’é il mio tesoro,
Che m’ami, ch’io I'adoro,
Che non disperi ancor.
Digli che la mia stella
Spero placar col pianto,
Che lo consoli intanto
L'immagine di quella
Che vive nel suo cor.
19. Aurora Trigiani note justement que la relation triangulaire Tito/Annio/Servilia évoque, a ce
point de I'intrigue, celle de Pyrrhus, Oreste et HermidiiEe@tro raciniano e i melodrammi di
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personnage feint de s’adresser a un interlocuteur en en «visant» un autre, ou
parle a quelqu’un qui n'est pas celui qu'il parait, ou a la personne a laquelle il
devrait justement éviter de faire ses confidences, sont, comme le remarque
Reinhard Strohm, un héritage direct de I'opéra vénitien (par exemple, celui de
Domenico David) ainsi que de @mmedianapolitaine®. Mais, chez
Métastase, leur destination n’est jamais purement bouffonne, ainsi que le
prouvent les exemples qui précédent: au contraire, du ridicule de la situation,
de sa cruauté cachée, perceptible seulement au public, qui en tire une certaine
joie sadique, nait le pathétique de ces pantanti, dans lesquels le protago-
niste semble pressentir I'inanité de tout message, de tout langage, de toute pro-
testation:
Digli ch’e un infidele;
Digli che mi tradi.
Senti: non dir cosi:
Digli che partiro;
Digli che I'amo.
Ah! se nel mio martir
Lo vedi sospirar,
Tornami a consolar;
Ché prima di morir
Di pit non bramo.
chante Sabine a Aquilius, et a I'intention d’Hadri@diano in Sirig Ill, 1) -
gui n’entendra jamais ces paroles, car, bien entendu, Aquilius, amoureux de
Sabine, va se garder de les répéter a son rival. Ce sont des mots lancés au vent;
des mots sans suite, d'ailleurs, et inconséquents, qui ne disent rien que, déja,
I'on ne sache. Des mots inutiles, des mots perdus, et qui valent moins qu’un
soupir: plus qu’une réponse, plus que des mots, un soupir comblerait Sabine...
La réflexion sur la valeur des mots équivaut a la réflexion sur la réalité. Les
mots peuvent modifier cette derniére (par exemple, les calomnies d’Aquilio en
viennent a modifier les sentiments d’Adriano, le sort de Sabina, Emirena et
Farnaspe; elles auraient méme pu agir sur le cours de I'Histoire), ils peuvent
parfois la décrire, la faire apparaitre - et, d’autres fois, ils s’averent impuis-

Pietro MetastasipPublications de I'Université de Turin, vol. lll, fasc. 2, Turin, 1951, p. 33):

(Pyrrhus a Oreste)

(...) D'une éternelle paix Hermione est le gage.

Je I'épouse. Il semblait qu’'un spectacle si doux

N'attendit en ces lieux qu’'un témoin tel que vous. (...)
Voyez-la donc. Allez. Dites-lui que demain

J'attends, avec la paix, son coeur de votre main.

(Andromagquell, 4)

20. «L’Alessandro nell'Indiex,a Drammaturgia musicalell Mulino, Bologna, 1986, p. 169.
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sants ou privés de connexion avec le réel. De méme, les mots peuvent servir a
l'identification, a I'affirmation d’'une personnalité, d’'un désir, d’'un destin, ou,

au contraire, exprimer la dépersonnalisatioa facon dont Métastase les
utilise, au premier comme au second degré, avec une conscience aigué de leur
utilité, de leur sens ainsi que de leur vanité, éclaire sur son approche du théatre,
monde de l'illusion, mais d’une illusion guére moins considérable que celle du
réel. Si le public est amené, de temps en temps, a participer au drame, c’est que
le drame, parfois, est lui aussi amené a agir sur le monde. L'illusion thééatrale,
la feinte, le faux n’est pas sans incidence sur le vrai. Métastase en a donné une
excellente illustration a travers ce passadgsiile qui constitue la plus évi-

dente mise en abime de sa dramaturgie: pour sauver son pére de la fureur des
femmes de Lemnos, qui, conduites par Eurinome, ont juré la mort de tous les
hommes, Issipile a feint de vouloir 'immoler elle-méme. Mais Eurinome
apprend sa trahison et I'interroge (ll, 4): Issipile lui fait un récit si convaincant
de ses remords (consécutifs au prétendu meurtre de son péere) que, bien qu’elle
connaisse la vérité, Eurinome en frémib(gelo e so che fingg, tout autant
gu’lssipile elle-méme (o fingo e tremo). Assaillie par ses propres regrets,
Eurinome se met a pleurer, mais, tout en pleurant, ordonne que I'on mette le
feu au bois dans lequel Issipile prétend rencontrer I'ombre de son pére, Toante.
En fait, Eurinome sait que Toante, vivant, se cache bel et bien dans ce bois.
Pour autant, peut-on affirmer que son émotion est feinte? Ou celle d’Issipile?
Toutes deux mentent et, pourtant, toutes deux sont émues; elles ne croient pas
aux mots qu’elles prononcent mais éprouvent les émois que ces mots visent a
éveiller - ainsi que le note Jacques Joly, Eurinome se laisse convaincre par
Issipile au point d’éprouver physiquement les émotions que feint celle-ci, sans
pourtant croire une seconde a ce gu’elleé*diQuant a Issipile, outre qu’elle
s’émeut elle-méme en songeant que ce qu’'ellpaditrait étrevrai, elle croit

au chagrin de son ennemie, Eurinome, au point de méler ses larmes aux
siennes.

Ou est le vraiDu estl'autre, ou suis-je? De cette confusion des sentiments,
Rodope tirait déja la lecon, peu auparavant dans le drame, avec la pénétration
et le sens de la formule propres aseconde donn@, 6):

21. On en prendra pour exemple l'air final de Fultaig 111, 12):
Ah, non son io che parlo,

E il barbaro dolore,

Che mi divide il core,

Che delirar mi fa. (...)
Belle illustration de la «dépersonnalisation» due a I'émotion...
22. Dagli Elisi al'inferno (Il melodramma tra Italia e Francia dal 1730 al 1850), La Nuova Italia
«Discanto-Contrappunti», 27, Florence, 1990, p. 44.
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Perché I'altrui misura
Ciascun dal proprio core,
Confonde il nostro errore
La colpa e la virtu.
Se credi tu con pena
Pieta nel petto mio,
Credo con pena anch’io
Che un traditor sei tu.
Les parallélismes et antinomies de cet air harmonieux servent a signifier que
les similitudes recouvrent parfois des réalités toutes différentes, tandis que les
différences ne sont pas forcément toujours significatives: tout finit par s’équi-
valoir ou, au contraire, par se modifier, s’altérer. Ainsi, l'illusion du réel peut-
elle étre a la fois facilement créée et facilement brisée, l'illusion peut-elle par-
faitement évoquer le réel ou perdre tout contact avec lui. Pour Métastase,
l'illusion de I'art est nécessaire au bonheur et, pourtant, le poéete réclame pour
épitaphe fa ch'io trovi riposo in sen del vero De fait, le mensonge théatral
constitue I'outil d’'une enquéte sur la réalité: c’'est a travers ses contradictions
et compromis que se percgoivent ceux du réel, c’est a travers son miroir défor-
mant que se devinent le mieux quelques vérités essentielles. Ce sont justement
les déformationsgqu’'impose au monde le théatre qui rendent compte de ce
monde. Pareillement, ce sont les «décalages stylistiques» du langage employé,
ses maniérismes, ses artifices affichés, ses discrétes ruptures de ton, ses sou-
dains «clins d’oeil au spectateur» qui font de ce langage autre chose qu'une
tentative d’'imitation de la langue «véritable» - un jugement porté sur celle-ci.
Ici, ce sont les tirades les mieux construites qui parlent de la valeur du silence
et les mensonges les plus transparents qui attestent le sens des mots...

Olivier ROUVIERE



