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«Il y a longtemps, a 1’école du Théatre National
Populaire de Jean Vilar, nous passions beaucoup de
scénes deBréres Karamazgwvde L Eternel Mari, Crime
et Chatimentet L Idiot bien sir. C’est alors que je me
suis jeté a corps perdu pendant des mois et des mois dans
I’ceuvre romanesque de Dostoievski. Depuis il n’a plus
jamais quitté mon ame.

Antoine Bourseiller.

1 Bourseiller Antoine, en exergue a la présentation de son spectacle.
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INTRODUCTION

On peut se questionner sur ce qui a amené Dostoievski a vouloir étre dramaturge, avec
autant de volonté : Kécrirai des drames. C’est de quoi je vivrai? ». Car il ne reste rien
aujourd’hui de cet ambitieux projet, si ce n’est des €évocations dans ses correspondances.

Mais, une telle aspiration ouvre la voie a une des données essentielles de la composition
romanesque dostoievskienné donnée scénique et scénographique. C’est dés lors une

nouvelle approche de lecture et d’étude qui s’offre a nous, lecteurs, spectateurs, critiques.

Notre réflexion sera alors menée par une questorjuoi et comment 1’espace
dostoievskien est-il un espace gignifie? Comment 1’élaboration de 1’espace nous invite a
penser a une véritable scénographie ? Pour cela nous reprendrons la notion établie par Isabelle
Daunais, dans son ouvrage sur Flaubeelle aborde le roman flaubertien par le prisme de la
construction du décor et de I’espace, constituant selon elle une scénographie romanesque.
Approcher I’ceuvre dostoievskienne par cette notion est également trés intéressant pour
comprendre le travail d’écriture de Dostoievski. Nous avons choisl 'Idiot, commencé des
1867, et qui figure comme un des romans les plus complexes#tlés (I’auteur a changé
de plan et de personnages a plusieurs reprises, en témoignent les brouillons, sur lesquels nous

reviendrons). André Markowicz nous dit que

traduireL’ldiot, c’est vivre, pendant un an, dans une tension incessante, avec une
respiration particuliére : jamais a pleins poumons, toujours a reprendre son souffle,
toujours en haletant, & tenir cet élan indescriptible qui fait de presque chaque
mouvement de la pensée, de chaque paragraphe, voire de chaque phrase une longue

montée, une explosion et une descentedor...]%

Mais on pourrait dire également glie L Idiot, «c’est vivre [...] dans une tension
incessanté...]» : car le roman dostoievskien propose au lecteur une expérience de lecture. La
traduction d’André Markowicz, qui sera la traduction utilisée tout au long de notre réflexion,

témoigne parfaitement de cette « respiration particuhige produit I’ccuvre.

2 Arban Dominique, Les années d’apprentissage de Fiodor Dostoievski, p.192.
3 Daunais Isabellé;laubert et la scénographie romanesqdzet, Paris, 1993.
4 Markowicz André, dans son avant-propos a la traduction du ronidn, p
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Il nous intéressera de voir dans un premier temps la relation de Dostoievski au théatre,
au travers de sa jeuness de ses premiers projets. L’ambition du jeune Fiodor nous révéle a
la fois son rapport au monde, mais également sa conception de 1’écriture romanesque. Mais
c’est aussi par I’étude scénographique du romdrildiot, que nous en apprendrons davantage
surl’espace dostoievskien.

Cette ¢tude de I’ceuvre nous amenera alors a nous questionner plus précisément quant
aux effetsdu traitement de ’espace sur les personnages. C’est que 1’espace dostoievskien
n’est pas dépourvu de spiritualité ; épileptique, Dostoievski se servira de sa maladie comme
outil littéraire et scénographique ainsi que comme I’exploration d’un espace mystique. Au
travers de la crise d’épilepsie, nous verrons donc la traversée de ces personnages si
profondément humains dans un espace mystérieux, emgairfantastique mystique.

La structure scénique de 1’ccuvre comme moyen d’explorer 1’espace, nous inciteraa
aller voir du c6té du théatre proprement:ditest un travail riche et passionnant qui s’offre
aux metteurs en scene, et nagsloutons pas qu’adapter un roman de Dostoievski au théatre
enrichit considérablement leur propre perception de la mise en daéngqui révait d’étre
dramaturge, n’a-t-il pas écrit comme tel pour amener a une réflexion quant a I’appréhension

scénique de I’espace ?

Plusieurs travaux ont été entrepris pour tenter de comprendre comment la pensée
scénique du roman se manifedies le travail d’écriture de Dostoievski ; la publication des
carnets de brouillon de I’auteur notamment ainsi que leurs études, ont permis un apport
significatif. Car il est vrai que nous savons peu de choses sur la maniere dont le romancier
travaille ses romanset pour cause, ses brouillons sont autant de notes sur les ceuvres que sur
sa vie personnelle ! Caxgl se dégage de ses brouillons, et cette seule donnée suffit & ouvrir
un champ d’étude poussé, c’est le surgissement de la pensée, le surgissement de [’acte
d’écriture.

C’est donc a travers les études scénographiques de deux adaptations théatrales de
L’Idiot que notre réflexion s’oriente : celle d’ Antoine Bourseiller (2005) et celle de Vincent
Macaigne (2008). L’analyse nous présentera le passage de I’espace romanesque a 1’espace
scénique ; elle témoignera de la lecture des metteurs en scene, a la fois du texte original, mais
aussi de son espace. Ainsi, ils ne confrontent non pas le roman dostoievskien a la scéne, mais
bien la scene a la « scénographie romanesqaé’ccuvre de Dostoievski, et le résultat en est

surprenant.
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Premiere partie

UNE « SCENOGRAPHIE ROMANESQUE »:

VERS UN ESPACE SIGNIFIANT
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1. Dostoievskiet I’écriture théatrale

Les ébauches théatrales

Si Dostoievski est incontestablement un des auteurs les plus influents de la littérature

mondiale aujourd’hui, il est moins évident au premier abord de le relier a 1’univers théatral.

S’il ne nous reste aujourd’hui rien d’une quelconque production théatrale, Dostoievski s’est

en revanche lancé a plusieurs reprises sur des projets théfteaus41 et jusqu’a environ

1850, on constate des tentatives d’écritures de drames et de comédies, mais toutes ont été
abandonnées, ou du moins, aucune de ces tentatives n’a malheureusement été conservée.
L’aspiration a devenir dramaturge a €té nourrie par ses premieres lectures et par ses premiers
contacts avec le monde du spectacle. En 1831, agé de onze ans, Dostoievski assiste avec sa
famille, au Théatre Maly a la représentation &smgands de Schiller, avec le comédien
vedette de I’époque, Motchalov. Schiller deviendra dés cet instant pour le romancier un maitre
absolu tout au long de sa vie. Dés 1837, il lira réguliérement ses ceuvres et dira méme : « Je
parlais Schiller, je révais Schilfes.

Jusqu’en 1841, le jeune Fedia ne cessera de dévorer la littérature de George Sand,
Victor Hugo, Shakespeare, Pouchkine ou encore Balzac, qui influenceront son écriture. Mais
Fiodor se lance, ats trois premiéres ccuvres seront des pieces de thédame 1841, spectateur
assidu des théatres, Dostoievski entame sa premiere piece, un drame historique qui restera
inachevé,Marie Stuart L’année suivante, il ébauche un second drame historique, Boris
Godounoy abandonné lui aussi quelques semaines plus tard. Enfin, en 1843, le jeune
romancier écrit un troisieme draneg Juif Yankl, achevé pour certaibsette fois-ci, mais
dont aucune trace n’existe, la piéce a probablement été perduiebandon répété de ces
projets ainsi que d’autres évoqués dans la correspondance a son frére Mikhail’, a tenté d’étre
expliqué. Certains témoigges et critiques ont tout d’abord évoqué la faible prédilection de
Dostoievski pour I’écriture théatrale, ne lui prétant qu’un talent minime pour ce genre, Nina
Gourfinkel souligne que «rien, (de ces ébauches théatradasjusement, n’en a été
conserv@ ». Par ailleurs Dostoievski a été absorbé trés jeune par des préoccupations
financiéres et a été confronté a des épisodes douloureux tels que la mort de sa mere, qui ont

pu détourner sa vocation premiéllemanque vite d’argent et son apprentissage a I’Ecole du

5 Cité par Arban Dominique, IBostoievski par lumémelettre a son frére, p.35.

8 Arban DominiqueLes années d’apprentissage de Fiodor Dostoievski, p.195.

" Correspondancetome 1, 2 & 3, édité par Jacques Catteau.

8 Gourfinkel Nina, «es ¢léments d’une tragédie moderne dans les romans de Dostoievski », Cahier de 1’Herne,
p.240.
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Génie lui prend beaucoup de son temps. Maigjuég semble plus intéressant de soulever
pour expliquer ces tentatives avortées, est que la forme théatrale ne convenait peut-étre pas a
ce que I’auteur voulait exprimer. Ou de maniére plus juste, le temps théatral n’était peut-étre
pas approprié pour rendre compte de la vie si complexe de ses personnafiesigeate
des themes que Dostoievski retiendra et exploitera de ses lectures demanderont au romancier
de plonger dans la vie de ses personnaygsjue le temps d’une représentation. Dostoievski

écrirad’ailleurs :

J’avais, pour m’amuser, entrepris une comédie et, toujours pour m’amuser, suscité
tant de situations comiques, de personnages comiques, et mon héros m’avait tant
plu que je renoncai la forme de la comédie, bien qu’elle me réussit, en fait pour le
plaisir de suivre le plus longtemps possible les aventures de mon nouveau héros et

rire moi-méme de 18i

Nouspouvons en dire de méme pour I’espace- qui nous le verrons par la suite, sera
intimement lié au développement des personnagdsnt la sévere convention théatrale de
I’époque ne pouvaitrépondre au besoin d’immensité de ses héros. Dostoievski a sans doute
aussi rapidement comprig’il aurait été difficile de mettre en scene de telles réflexions sans
se confronter a un probleme de réception de la part du public, soucieux des régles
académiquesVoila donc pourquoi probablement Dostoievski s’est détaché de la forme
théatralepour s’emparer du récit, tout en gardant une des composantes essentielles : le
dialogue. C’est en cela entre autres que nombre de personnages dostoievskiens apparaissent
comme des personnagés scene, ils ne cessent d’échanger et se constituent méme par le
dialogue.Le premier romande 1’écrivain Les Pauvres Gend 845) sera d’ailleurs un roman
épistolaire, qualifié par Dominique Arban de « double monolfgueSes premiéres ceuvres
garderont également les prémices d’une envie théatrale, elles auront en effet un format assez
bref, et seront plutét des nouvelles que des romaases trois ccuvres théatrales, toutes
seront considérées comme du plagiat. L’auteur ne s’en cache pas, affirmant que « plagier
ainsi, c’est créer a nouveau'! ». Marie Stuartest en effet une piéce de Schiller (18@ris
Godounovune piece de Pouchkine (1831)Let Juif Yankek’apparenterait a une ceuvre de
Gogol. Ces dernieres traitent toutes de la succession au trone, avec toutes les réflexions
qu’elle implique : les relations de pouvoir, les cpluts, I’argent. Thémes qui seront chers a

notre romancier. Nous ne savons malheureusement que trés peu de choses quant a

9 Lettre de Dostoievski a Apollon Nikolaievitch MaikovGorrespondancegome 1, p.386.
10 Arban Dominiqueles années d’apprentissage de Fiodor Dostoievski, p.13.
11 Cité par Arban Dominique, ihes années d’apprentissage de Fiodor Dostoievski, p.376.
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I’¢laboration de ces pieces, Dostoievski les évoquera a plusieurs reprises dans sa
correspondance avec son frere Mikhail, mais il ne diraddgmécis sur son travail d’écriture.

Il ne semble pas que le romancier ait travaillé sur ces pieces avec 1’ardeur qu’on lui connaitra

pour les grands romans a venir, les jugeant en 1875sdgises et d’enfantillages’? ».
Dostoievski lira quelques extraits de ses deux premiers drames a Mikhail en 1841-1842, ainsi
qu’a son ami et colocataire d’un temps le docteur Riesenkampf. Ce dernier notera dans ses
mémoires que 1’écrivain travailla assez durement siarie Stuart effectuant d’importantes
recterches documentaires. Malgré ce témoignage datant de 1844, nous n’aurons plus traces de

ces drames ; il semble que Dostoievski les ait brutalement abandonnés. Qui plus est, son
arrestation et sa condamnation au bagne de J@t’en 1854 entraverent ses projets
d’écritures en cours, et certains ne seront jamais repris. Néanmoins, au cours des deux
premicres années d’incarcération, les prisonniers ont la permission, a 1’occasion du nouvel an,

de monter une représentation théatrale ; Dostoievski en sera le metteur en scéne ! Nous ne
pouvons qu’imaginer le travail effectué par 1’écrivain, étant donné les conditions particulieres

de travail ... cependant cette expérience sera évoquée dagsCarnets de la maison moyte
roman écrit quelques années apres la sortie du bagne. La représentation a lieu le vingt-cinq
décembre, et trois spectacles sont jauétatka et Mirochka rivaux, ou Quatre promis pour

une promisgun vaudeville entré au répertoire en 1830 ; piedril le Glouton une piéce
dramatique, ayant une parenté lointaine avec le mythe de Don Juan ; dteeBfiahmane
amoureux une pantomime. Dans son récit, Dostoievski consacre tout un chapitre a
I’éveénement de la représentation, et I’alimente des détails concernant le théatre, le décor, les

costumes et le jeu des acteurs

Notre caserne militaire, le lieu ou le théatre était donné, était longue d’une
quinzaine de pas. Depuis la cour, on montait d’abord sur un perron, puis on entrait

dans un vestibule, et, de |4, dans la caserne proprement dite. Cette caserne en
longueur, comme je 1’ai déja dit, avec un arrangement particulier : les batflanc s’y
étendaient le long des murs, si bien que le milieu de I’édifice restait inoccupé. La

moitié de la piéce, celle qui était la plus proche de la sortie et du pereinétev
laissée aux spectateyrBautre moitié¢, qui communiquait avec une autre caserne,

était destinée a la scéne proprementiite

12 Signalé par Catteau JacquesCurrespondancetome 1, p.232.
13 DostoievskiLes carnets de la maison marteaduit du russe par André Markowicz, Actes Sud, Arles, 2010,
p.276.
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Le théatre est donc le lieu méme ou vivent les détenus, aménagé pour un temps en lieu

de représentation. Dostoievski explique encore quelques pages plus loin

Je ferai remarquer que nos décors étaient trés pauvres. Dans cette piécei, dans |
piece précédente, comme dans toutes les autres, vous complétez plus avec votre
imagination que vous ne veyavec vos yeux. [...] Mais les spectateurs ne sont
pas exigeants et ils acceptent de combler la réalité par 1’imagination, d’autant que

les détenus sont trés capables de le fair@rn te dit que c’est un jardin, donc c’est

un jardin [...]*.

Cela n’est pas sans évoquer Peter Brook et sa théorie de 1’espace vide, affirmant qu’un
lieu peut étre une scéne de théatre a partir du moment ou quelqu’un agit, et qu’un autre
regarde. Ces deux citations suggérent un rapport au théatre qui se reflete dans son travail
d’écrivain. Les prisonniers, public atypique et hétérogéne, n’ont nullement besoin
d’accessoires ou d’ornements quelconques pour se représenter le lieu. Ils se figurent I’espace
théatral par la simple force des mots et de I’imagination. Dostoievski procéde trés souvent de
la méme facon dans ses romaiisn’a pas recours a la description détaillée ni a la profusion
d’accessoires ornementaux ; il donne a son lecteur des mots et des images, et lui laisse faire le
reste.Notons que I’expérience théatrale au bagne relatée dans ce récit apparait comme une
catharsis Les prisonniers s’échappent un instant de leur condition de forcat, se libérent au

travers de la représentation :

Quel étrange éclat d’une joie infantile, de plaisir pur et séduisant luisait sur ces

joues et ces fronts mutilés, marqués au fer, dans les regards de ces gens qui,
jusqu’alors, avaient toujours été lugubres, renfermés, ces yeux qui étincelaient

parfois d’un feu terrible ! [...]. Pendant juste un petit peu de temps, on a permis a
ces pauvres gens de vivre a leur fagon, de se réjouir comme des hommes, de vivre
une heure ailleurs que dans le pénitencieret I’homme, moralement, se

transforme, ne serait méme que pour quelques minutes ... %%,

Les trois spectacles évoqués appartiennent a un genre tout autre que celui des
premieres écritures théatrales de Dostoievski : le genre comique, qui sera a sa sortie du bagne
le genre qu’il choisira dans son roman Le Village de Stepantchikovo et ses habitdh859).

Cette ceuvre est d’abord envisagée sous lforme d’une comédie, et dont la source sous-

jacente est Moliere et son célebfrartuffe Pourtant, Dostoievsklonnera a cette ceuvre la

14 DostoievskilLes carnets de la maison mare294.
15 DostoievskilLes carnets de la maison marf#.281298.
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forme définitive d’un roman comique. Apres cing ans de vie de forgat, il tente donc de revenir
a sa vocation de dramaturge, mais une fois de plus il abandonnera cette forme pour des
raisons peu déterminées.

L’année suivante, en 1860, Dostoievski rencontre 1’actrice Alexandra Ivanovna
Schubert®, avec laquelle il échangera quelques lettres. Cette rencontre a sans doute été une
tentative pour le romancier de renouer furtivement avec ses envies de jeunesse tant de fois
avortées. En effet, voyant en elle sa nouvelle muse, il ne tarit pas d’¢loges sur la jeune actrice
; freinée par un mari qui voulait qu’elle arréte sa carriére (le docteur lanovski, docteur et ami
de Dostoievski!) elle ne décroche pas des roles de composition. Dostoievski souhaite alors

trés rapidement lui écrire une comédie

Si j’avais le moindre brin de soupgon de talent pour écrire un bout de comédie, fht-

ce en un acte, je le ferais pour vous. Je veux essayer. Si j’y parviens (les autres en

décideront), je vous I’offrirai en gage de mon trés profond respect?’.

Il semblerait que la comédie dont parle Dostoievski aurait été inspirée d’un de ses
romans,Netotchka Nezvanovdl8484849), que I’actrice avait imaginé adaptée au théatre.
Malheureusement, la mésentente du couple au sujet de la carriere de la jeune femme
provoquera leur séparation, et Dostoievski, au milieu de ce drame conjugal, se verra contraint
d’abandonner son projet d’écriture, et leur échangessera d’ailleurs peu de temps aprés. Le
quatorze avril de la méme année, Dostoievski revét le costume de comédien le temps d’une
représentation ce sera la seule et unique expérience d’acteur dont nous garderons trace.
L’¢écrivain incarne le maitre de poste Chpekine dans la piéce Revizorde Nicolas Gogol, en
compagnie d’autres personnalités connues de 1’époque telles que Tourgueniev et
Grigorovitch. Le spectacle rencontra un beau succés, mais a notre connaissance aucun
témoignage de Dostoievski ne vient nous révéler davantage de précisions sur cette expérience.
Aprés 1861, année de la rencontre avec le dramaturge Ostrovski avec lequel il échangera sur
sa comédie.e Mariage de BalzamingVl ne sera plus gution d’écrire une piece de théatre,
ni de mettre en scénedés la fin des années soixante, soit aprés 1’écriture d’Humiliés et
Offenséset Crime et Chéatiment ce sont désormais les autres qui voudrdahysarer des
ceuvres du romancier pour les porter a la scéne.

On constate effectivemant trés fort intérét de la part d’hommes de théatre pour

I’ceuvre de I’homme russe ; chose qui peut sembler étonnante lorsque 1’on connait I’ampleur

16 Actrice (1827-1909) célébre de vaudevilles, elle joua notamment au @héaly (Moscou) et au Théatre
Alexandra (Saint-Pétersbourg).
17 Lettre de Dostoievski a Alexandra lvanovna Schubert, le 14 mars 186@raspondancetome 1, p.629.
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et la complexité des romans de Dostoievski. Il semblgrai cela n’ait point effrayé les
personnalités de son temps ainsi que les écrivains et metteurs en scéne a venir, comme
Jacques Copeau et Albert Camus, qui portérent tous deux a la scéne certains romans. Camus

dira par ailleurs lors de son adaptation Bésmonsque

ils [les personnages] n’ont pas seulement la stature des personnages dramatiques,
ils en ont la conduite, les explosions, 1’allure rapide et déconcertante. Dostoievski,
du reste, a dans ses romans une technique de théatre : il procéde par dialogues,

avec quelques indications de lieux et de mouvertents

En février 1867, année ou 1’écrivain commence a travailler sur L ’Idiot, Ouchakov
demande a Dostoievski permission d’adapter Crime et Chatimentu théatre ; ce dernier
accepte et souhaite lire la piece adaptée de son roman. Envisagée comme un drame en cing
actes, la piece est interdite par la Censure. Ouchakov tente a nouveau son adaptation en mars
1868 puis en janvier 1869, mais il essuie a nouveau deux Eefus72, c’est au tour de la

princesse Obolenskaia de vouloir ada@eme et Chatimentce a quoi Dostoievski répond

Quant a votre intention de tirer un drame de mon roman, j’en suis, bien sir,
entierement d’accord, au demeurant j’ai pris pour régle de ne jamais empécher
pareilles tentatives ; mais je ne puis ne pas vous faire remarquer qudesie tel
tentatives n’ont presque jamais réussi, a tout le moins complétement. Il est un
mystére de D’art qui veut que la forme épiqgue ne se trouve jamais de
correspondance dans la forme dréme. Je crois méme qu’il existe, pour les
différentes formes d’art, des ordres de pensées poétiques qui leur correspondent, de

sorte qu’une pensée ne peut jamais étre exprimée sous une autre forme, inadaptée

pour elle. Il en est tout autrement si vous reconstruisez et transformez le roman, e
n’en conservant qu’un épisode pour le refondre en drame, ou si, reprenant 1’idée

premiére, vous changez complétement le ¥ujet

Il semble que malgré I’appui dont bénéficiait la princesse, son projet de porter a la
sceneCrime et Chatiment’a lui aussi pas abouti. La réponse de Dostoievski est évidemment
tres intéressante pour notre réflexiom c’est un des écrits les plus précis que 1’on ait quant a
sa conception de la forme romanesque et théatrale. Une demiééve d’adaptation

scéniqueest proposée par 1’étudiant Fiodorov en 1873, qui choisit la nouvelle comiquee

18 Camus Albert,Théatre, récits, nouvelleNRF, bibliotheque de la Pléiade, Paris, 1967, p.1886, cité par
Catteau Jacques, ira création littéraire chez Dostoievski.493.

19 Lettre de Dostoievski a Varvara Dmitrievna Obolenskaia, le 20 janvier 18Thrirspondancetome 2,
p.735.
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Réve de [’oncle (1855-1859. L’échange entre les deux hommes, et notamment la réponse de

Dostoievski, est singuliére et amusante :

Je me rappelle vous avoir volontiers donné, il y a quelques mois, mon accord pour
transposer ma nouvelle Réve de [’oncle en comédie. [...] Si vous réussissez, j’en

serai tres heureux ; dans le cas contraire, les mérites de ma nouvelle €si all
seulement) ne perdront rien a votre écheclsutkcene. [...] Au demeurant, je
souhaiterais vivement lire préalablement votre picce. [...] Je ne rectifierai rien, ne

retarderai rien et, si jeois qu’un petit quelque chose est possible, je vous le dirai
tel quet®.

Quelques mois plus tard, Dostoievskiite a la lecture de 1’adaptation de Fiodorov,

émet des réserves

Tout d’abord, aprés votre premiére lettre, j’ai relevé des passages dans votre
comédie, afin de les modifier un tout petit peu; mais je restais pensé et n
parvenais pas a me décider. [...] Je vous dirai ceci, pour finir : je n’arrive pas a me

décider et ne puis entreprendre des corrections. Cela fait 15 ans que je n’ai pas relu

ma nouvelleLe Réve de ['oncle. A présent, en la relisant, je la trouve mauvaise.
[...] On pourrait encore en tirer un bout de vaudeville, mais pour une comédie cela
manque de fond, méme dans la figure du prince, la seule sérieuse de toute la
nouvelle. Aussi, comme il vous plaira : vous voulez la monter, mdatemais je

m’en lave les mains et, pour ma part, n’en corrigerai pas une ligne. En outre, je

vous prie instamment d’une chose, dont je fais une obligation : que mon nom
n’apparaisse pas sur I’affiche [...]. Bien siir, le mieux serait de ne pas du tout la
monter. [...] Je vous ferai simplement remarquer, juste en passant : les actes @

sont pas bien proportionnés, me semble-t-il. Vous devriez prendre le conseil, a
Moscou, d’acteurs ayant I’expérience de la scéne (apres tout, je n’ai jamais rien

écrit pour le théatre) et, de toute facon, il serait bon de réduire. @eacehe dans

la nouvelle, ne passera pas sur scéne. Une scéne de théatre n’est pas un livre. C’est

pourquoi, plus vous ferez de coupures, meilleur ce sera, jé'crois

Lettre pleine de conseils, agrémentée d’un ton parfois piquant qui fait sourire, qui
servira le jeune Fiodorayv I’adaptation semble avoir ét¢ en effet abandonnée, aucun
témoignage ne fait état de la réalisation de ce projet. Dostoievski apparait bien loin de ses

jeunes années ou son ambition d’étre dramaturge semblait irrévocable : «J’écrirai des drames.

20| ettre de Dostoievski a Mikhail Pavlovitch Fiodorov, le 11 mai 187@gimespondancetome 2, pp.801-802.
21 Lettre de Dostoievski a Mikhail Pavlovitch Fiodorov, le 19 septembre 1873prirespondancetome 2,
pp.861862.
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C’est de quoi je vivrai®? ». Ses abandons répétés lui font dirguapres tout, je n’ai jamais
rien écrit pour le théatre », mais cette phrase sonnant comme une sentence fait sans doute
écho a ce que déja, en 1845, il écrivait a son frére Mikhail : « Ecrire des drames, tusais, fre

. il y faut des années de labeur et de tranquillité, du moins pour Aiei.

bY

Les quelques éléments que nous avons pu glaner a travers la correspondance de

I’écrivain ne nous permettent pas, malheureusement, d’en apprendre beaucoup sur sa vision

de DI’espace au théatre. La disparition des ¢ébauches des piéces nous prive sans doute
d’indications précieuses, mais nous pouvons nous réjouir des dessins laissés par Dostoievski

sur les manuscrits de ses romans, qui cette fois, nous permettent d’émettre des hypothéses

quant a la fagon dont il envisageait, entre autres, I’espace. C’est que I’écriture dessinée

exprime unescénographiequi révet des indices quant a 1’élaboration du travail d’écriture de
Dostoievsid*. Le théatre restera dans les romans de Dostoievski par le traitement particulier
de I’espace et par les dialogues, ce sont ces €lémauigionneront aux ceuvres la puissance

scénique du roman

Si Dostoievski écrivait en romancier, il sentait en dramaturge. Ses images, ses
répliques sont scéniques. Que de choses dans ses romans aspirent au théatre, a la
scéne, se place facilement et naturellement dans son cadre, répondant a ses

exigences spécifiqués

Tous ceux ayant travaillés de prés ou de loin sur une adaptation scénique des romans
dostoievskiens se rejoignent sur I’analogie entre la composition romanesque et les procédés
théatraux dans I’ceuvre de I’écrivain. Les héros dostovekiens font 1’action, en méme temps
qu’ils créent I’espace et le temps ; ils sont déja sur la scene, les projecteurs braqués sur leur
ames, a la vue du lecteur/spectatewe dernier peut alors commencer a vivre la
représentation qui va se jouer sous Ses yeux, a réver cet espace scénique et son décor derriere

lequel se cache la tragédie de la vie de ces héros.

22 ettre de Dostoievski a son frere Mikhail, cité par Arban Dominiuigs années d’apprentissage de Fiodor
Dostoievskip.192.

23 | ettre de Dostoievski a son frére Mikhail, le 24 mars 1B4Gprrespondancetome 1, p.240.

24 Voir a ce sujet le passionnant travail de Konstantin BaBhtoievski, du dessin a [’écriture romanesque,
Hermann, 2004.

25 Nemirovic-Dancenko, cité par Catteau Jacqireka création littéraire chez Dostoievski.493.
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Chronologie de L ’Idiot

On propose d’introduire ici une chronologie de’ldiot assez conséquente, afin de
présenter au lecteuf’une part le roman, et d’autre part la corrélation entre I’espace et le
temps dans le roman. Cette chronologie détaillée se veut un panorama et une premiére

analyse, qui sera développée plus conséquemment dans la suite de notre réflexion.

L’ceuvre dostoievskienne renferme une dynamique puissante, qui entraine a la fois le
lecteur et les personnages mémes de ’ceuvre dans une chute et une ascension perpétuelles
d’actions, de langages, et de sensations. Tout est fait pour nous plonger dans un récit au
rythme effréné, fougueux, qui trouve parfois un peu de repos, pour mieux reprendre ensuite.
Le roman dostoievskien se compose d’un élément primordial pour 1’auteur : le réel. Tous les
moyens sont bons pour le mener au plus haut de sa puissance. Dostoievski nous donne a voir
un réel vécu, c’est-a-dire que la temporalité et la spatialité sont caractérisées par des éléments
touchant au plus pres la vie humaine conitespace urbain, si cher dan€rime et Chatiment,

I’actualité des faits divers, les rumeurs ...

L’Idiot est sans doute le meilleur exemple de la complexité temporelle et spatiale dans
le roman dostoievskien. Composé en 1867, il se situe Eminge et Chatimen(1865),
L’Adolescent et Les Fréres Karamazo{1874 et 1878), qui sont les plus grands romans de
Dostoievski. Abordel 'Idiot sous un prisme spattemporel, c’est se confronter a ce réel
vécu, a ce réel qui se déroule sous nos yeux de lecteur. Cette démarche nous permettra de
percevoir plus aisément la dynamique de la composition romanesque. Nous allons donc tenter
dans un premier temps de décrire la structure temporelle et spatiale/ide en se référant
aux indications précises données par 1’auteur dans le roman, mais nous nous appuierons
également sur le roman préparatoird.deiot, qui détient des éléments supplémentaires pour
étayer notre analyse. La chronologie établie par Jacques Chtieausera également d’une
aide trés précieuse, ’auteur ayant méticuleusement séquencé la temporalité¢ dans le roman.

L Idiot, dans la traduction de Markowicz, est édité en deux volumes, et chaque
volume est divisé en deux parties, appelées « livre » (1, 2, 3 et 4). Cette composition en quatre
parties est loin d’étre arbitraire, nous le verrons plus tard, mais elle va nous aider a voir les

différents mouvements temporels du roman.

26 Catteau Jacqueka création littéraire chez Dostoievskhapitre « Chronologie et temporalité ddrisliot »,
pp. 435454,
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Le roman débute par des indications assez précises, qui nous plonge dans un espace-
temps bien défini: « A la fin du mois de novembre, par un redoux, sur les neuf heures du
matin, le train de la ligne de chemin de fer Pétersbourg-Varsovie foncait a toute vapeur vers
Pétersbourd’». L’aube commence tout juste & se lever, quand le prince Lev Nikolaevitch
Mychkine et Sermione Parfionovitch Rogojine, tous deux dans le méme wagon, entament une
conversation dans laquelle les deux se présentent. Le personnage Lebedev se trouvant lui
aussi dans le wagon se joint a la discussion, et c’est ainsi que I’on apprend trés rapidement la
passion de Rogojine pour la belle Nastassia Filippovna. Arrivé en gare, Mychkine s’empresse
d’aller chez la famille Epantchine, avec laquelle il croit partager un lien de parenté. Il est alors
onze heures. Dés douze heures trente, le prince déjeune avec la femme du général Epantchine,
dans leur maison. Dostoievski nous présente la famille, les époux et leurs trois filles, ainsi que
toutes les histoires concernant Nastassia Filippovna. La jeune femme est au centre de
nombreuses convoitiseSGavrila Ardalionovitch Ivolguine a I’intention de 1’épouser, son
tuteur Totski est prét a lui donner soixante-quinze mille roubles afin de pouvoir épouser une
fille Epantchine ... Si Dostoievski dresse les rouages de 1’histoire par le temps de la narration,

il n’en est pas de méme pour le prince. Ce dernier est présenté a travers le temps de 1’action,
c’est-a-dire a travers les scenes de dialogues. Arrivé au bureau du général, le prince discute
avec les personnages en présence sur la calligraphie, la peine de mort, son passé de malade
épileptique et sa cure en Suisse. Il en vient méme apres avoir vu le portrait de Nastassia
Filippovna a exprimer ce qu’il ressent en voyant son visage et ceux des filles Epantchine.
L’introduction de Mychkine dans le cercle de la famille Epantchine est parsemée
d’indications scéniques, notamment concernant le regard et le mouvement du corps. Ce sera

chose récurrente tout au long du roman, les personnages s’asseyant et se levant a une

fréquence impressionnante. La premiére coleére d’un des personnages, premicre d’une longue

série, arrive deux heures plus tard, il est donc environ quatorzes heuite. 11 s’agit de

Gavrila, nommé Gania, qui s’emporte a la suite d’une réponse que donne Aglaia Epantchine,

une des trois filles, au message transmis quelques instants plus tot. Nous quittons 1’espace

intérieur des Epantchine pour 1’espace intérieur des Ivolguine ; le prince et Gania sortent pour

se rendre chez ce dernier, qui I’hébergera. De nouveau, le temps de 1’action est interrompu

pour introduire la famille Ivolguine, le pére le général Ivolguine, la sceur Varvara, le frére

Kolia nous sont entre autres présentés. Toute cette présentation est ponctuée par des entrées et

sorties incessantes: a peine le prince se retrouve seul dans sa chambre que tous les

27 Dostoievskil 'Idiot, traduit du russe par André Markowicz, Actes Sud, Arles, 2011, livrd9, p
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personnages s’empressent de venir lui parler. Varvara invite le prince a déjeuner pour seize

heues trente. Nastassia Filippovna est sur toutes les lévres, elle est au coeur de la dispute entre

Gania et Varvara ; mais voila que la jeune femme arrive en trombe chez les Ivolguine, prenant
au passage le prince Mychkine pour un laquais, ce dernier et@ntowvrir la porte ...
Mychkine reste bouche bée de voir celle dont tout le monde parle devant lui, et les scenes
suivantes seront scandées par des indications minutées ; ainsi le prince annonce Nastassia
Filippovna a « une minute précise » et « décisfebsarrivée de Nastassia fait 1’effet d’une

bombe, mais les personnages ne sont pas au bout de leur surprise, puisque Rogojine et « sa
bande» débarquent quelques minutes plus tard. Le temps de I’action s’accélére : Rogojine

offre cent mille roubles pourug Nastassia 1’épouse, Varvara folle de rage la met dehors,
déclenchant la colére de Gania, qui est prét a la gifler quand le prince s’interpose et regoit la

gifle. Aprés cette scéne générale, tout le monde quitte les lieux, le prince retourne dans sa
chanbre, suivi de Gania qui vient s’excuser. Les entrées et sorties cessent, le prince passe dix
minutes immobile, seul, puis se lance dans une premiére errance, décidé a trouver un moyen
pour se rendre a I’anniversaire de Nastassia, qui ne 1’a pourtant pas invité. L errance du prince

provoque un flottement dans le déroulement du tenips’agit d’une errance a la fois
physique, le prince marche, parcoutit itinéraire, mais c’est aussi, a un degré minime a ce

stade du roman, une errance spirituelle. Apsesr demandé de 1’aide au général Ivolguine,

qui ne sait en réalité rien de 1’adresse de Nastassia Filippovna, Mychkine se retrouve un temps

chez les Terentiev, ou nous faisons connaissance avec Hippolyte, personnage qui prendra de
I’ampleur par la suite. Le soir est tombé, et a vingt et une heures trente, le prince et Kolia se
rendent chez Nastassia. Les invités présents connaissent déja de prés ou de loin le prince ; trés
vite la soirée s’anime, et une heure plus tard, soit a vingt-deux heures trente, chacun doit
raconter l’action la plus mauvaise de sa vie. On constate un changement dans le
comportement de 1’hdtesse, enjouée sans doute par le champagne, elle est « prise
d’hystérie?® », et demande brutalement au prince, interrompant ainsi leur petit jeu, si elle doit
se marier avec Gania, affirmant qu’elle suivra sa réponse. La tension est a son comble avec ce

nouveau coup de théatre ; le prince lui répond non, la jeune femme rejette ses prétendants et
c’est alors que I’on entend la sonnette retentir, il est vingttrois heures trente. Il s’agit
évidemment de Rogojine et ses amis, qui viennent avec les cent milles roubles promis un peu
plus tot. L’appartement est rempli par une foule de personnages qui s’anime. L’action se

poursuit avec la déclaration d’amour du prince envers Nastassia, et a la surprise générale, il

28 [’Idiot, livre 1, p.176.
2 [ ’Idiot, livre 1, p.243.
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annonce qu’il est I’hériter d’une fortune s’¢élevant a un million et demi de roubles. Celui que

I’on nomme I’idiot plonge 1’assemblée dans la stupéfaction en provoquant « un dénouement

en coup de théaftd». Eniéme surprise générale, Nastassia, désignée comme « folle » dés cet
instant?, accepte la demande du prince pour aussitdt changer d’avis. Aprés un discours chargé

de compassion de la part du prince, Nastassia se déclare étre a Rogojine. Survient alors un des
épisodes les plus marquants du roman : Nastassia jette au feu les cent milles roubles, et
provoque Gania de les retirer. Le jeune homme s’évanouit, tandis que Nastassia, Rogojine et

ses amis quittent I’appartement. Le prince décide de les suivre.

Voici qu’enfin le premier livre se termine! La premiére partie s’ouvre doucement, des
indications spatio-temporelles nous sont données ; puis au fur et a mesure que les événements
s’enchainent, elles disparaissent progressivement. Le temps est en réalité vécu par les
personnages, qui le chronometrent au fur a et mesure que les rebondissements surviennent. Le
temps s’accélére brusquement par 1’accumulation de « temps fort¥ », qui se rapprochent en
méme temps que la journée se termine. Ainsi le pieinie débute a 1’aube, et se termine la
nuit, annonciatrice de nouveaux évenements funestes a venir. Nous assistons en effet, en une
seule journée, a trois déclarations d’amour aussi magistrales que funebres pour la belle
Nastassia. Ce quatuor amouralapproprient le temps, le met a mal en le précipitant dans un
tourbillon de temps forts. L’espace quant a lui, est essentiellement un espace intérieur. Les
appartements de la famille Epantchine et de Nastassia Filippovha sont les deux principaux
lieux del’action ; de plus, bien souvent, de nombreux personnages occupent 1’espace, qui en
devient presque étouffant. L’errance du prince Mychkine n’est que de courte durée, elle
représente un parcours reliant deux espaces intérieurs. Néanmoins cette premiere errance

ouvre une breche dans la tranquillité retrouvée de Mychkine a son retour en Russie.

La seconde partie va étre caractérisée par le temps de la rumeur ; en effet, tous les
évenements qui suivent la féte d’anniversaire de Nastassia sont racontés par les personnages,
en donnant chacun leur version. Autrement dit, le temps contrairement a la premiére partie, va
voir son rythme décéléré ; la tension si puissante quelgues pages précédentes laisse place a
une accalmie provisoire. Ce qui semble étre shr, c’est que le prince, deux jours apres

I’anniversaire, quitte Pétersbourg pour Moscou afin de toucher son héritage, et qu’il se passe

30 1’ Idiot, livre 1, p.281.

31 [ Idiot, livre 1, p.281.

32 Catteau Jacqueka création littéraire chez Dostoievskihapitre « Chronologie et temporalité daiigiot ».
J. Catteau dénombre huit temps fort dans cette premiére partie.
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environ six mois avant son retour dans la capitake partir de 13, les informations sur ces six

mois sont amasseées par la fAeEpantchine, qui les confronte avec d’autres personnages

encore inconnus du lecteur. Il s’agit de reconstituer les faits, chacun menant sa propre enquéte

sur la suite de ces rebondissements picaresques et plus particulierement sur cet idiot qui avait
eu le temps de susciter I’étonnement, 1’incompréhension et I’excitation, en 1’espace d’une

journée;

L’observateur extérieur — si tant est qu’il y en elit — ne pouvait conclure 1a qu’une
chose c’était que, a en juger par toutes les données qui, quoique rares, viennent
d’étre énoncées, le prince avait eu, quoi qu’on dise, le temps de laisser chez les
Epantchine une impression particuliere, méme s’il n’y était apparu qu’une seule

fois, et encore en coup de vefft

Des indications de durée permettent de resituer chronologiquement les événements un
par un. Le soir du scandale, Mychkine serait allé a Ekateringof, endroit méme ou Nastassia
Filippovna aurait été vue durant la nuit ; cette derniere aurait ensuite fuit Moscou, suivie une
semaine plus tard par Rogojine. Le prince quant a lui serait revenu chez lui vers six heures du
matin, avant de partir a son tour pour Moscou. Le premier mois qui suit le départ du prince (il
s’agit donc du mois de décembre), la générale Epantchine, Lizaveta Prokofievna, correspond
avec la princesse Belokonskaia, elle-méme en contact avec le prince, les nouvelles vont donc
bon train. Durant I’hiver, Varvara épouse un certain Ptitsyne et Nastassia aurait pris la fuite a
trois reprises au moment de se marier avec Rogojine. Trois mois aprés le départ du prince
I’attention des Epantchine pour ce dernier s’évapore progressivement quand la famille regoit
deux prétendants pour AdelaidaAeflaia; il s’agit du prince Chtch. et de Evgueni Pavlovitch,
on prévoit le mariage de la premiére pour le printemps. « On était au tout début du mois de
juin® », quand les Epantchine décident de partir pour Pavlosk, ou ils ont une datcha. Un ou
deux jours plus tard, Mychkine arrive a la gare de Pétersbourg. Le temps apparait jusque-la
assez confus, assez volumineux, les faits sont racontés en mois. Le retour du prince annonce
un changement dans la dynamique de l’action et dans la dynamique temporelle, qui va

redevenir plus minutée.

Alors que le séjour a Pavlosk et la préparation du mariage annoncaient un horizon sans
troubles, le retour de Mychkine s’accompagne d’une atmosphére beaucoup plus ténébreuse.

Dés son arrivée a la gare, Mychkine se sent:épi..] en sortant du wagon, le prince crut

33 L ’Idiot, livre 2, p.299.
34 L Idiot, livre 2, p.300.
35 L ’Idiot, livre 2, p.317.
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soudain voir un regard étrange, brdlant, oui, celui de deux deuxne savait qui, au milieu

de la foule qui entourait les nouveaux arrivéthis Ces yeux que le prince croit voir, seront
I’objet de toute une série d’indications trés particulieéres sur le regard, qui a déja commencé

dans la premiére partie, mais qui se fera de plus en plus insistante le reste du roman. Le prince
entreprend de voir Lebedev, et se rend en fiacre aux Sables, rue Rojdestenski. Il est onze
heures passées quand le prince quitte Lebedev pour se rendre chez Rogojine, entre la
Gorokhovaia et la Sadovaidentrevue des deux hommes, qui ne se sont pas vus depuis trois

mois, se passe en deux temps. D’abord commence la minutieuse description de la maison et le
cheminement, a la fois physique et spirituel, du prince. Il faut presque une demi page
d’ouvertures d portes, de montées d’escalier, de traversées de couloirs pour que Mychkine

trouve enfin Rogojine

[...] il entreprit de monter le grand escalier jusqu’au premier étage. [...] Il savait

gue Rogojine, sa mére et son frére occupaient tout le premier étage de cette mais
morne. L’homme qui ouvrit au prince le fit entrer sans 1’annoncer, et le guida
longtemps ils traversérent une salle d’apparat aux murs en « imitation marbre »,

au parquet en lattes de chéne, au mobilier des années vingt, grossier, lourdaud, ils
traverserent aussi des sortes de petites cages, firent des crochets et des zigzags,
grimpant deux ou trois marches, en redescendant autant, et ils finirent par &rappe

une porté’.

Les retrouvailles sont imprégnées d’une atmosphere lugubre et angoissante, la tension
entre les deux hommes est palpable. Tout camcgola dramatisation de la rencontre : la
description de la maison et de son intérieur, ’anxiété du prince ressentie des son arrivée a la
gare, et surtout dans les échanges de regards. Le prince aura méme cette phrase prophétique
« Mon vieux Parfione, je me sens de nouveau comme il y a cing ans, quand je sentais venir les
crises®». Les deux chapitres consacrés a 1’entretien de Rogojine et Mychkine alternent
entrent des indications sur le temps, des indications scéniques concernant la posture des deux
hommes, et des indications sur le regard. En effet on constate la présence de nombreuses

précisions temporelles en seulement quelques lignes :

Le temps qu’il conduisit le prince jusqu’au fauteuil, qu’il 1’installat devant une
table, celuiei par hasard, se tourna vers lui et s’arréta sous I’impression de ce

regard, étrange, extraordinairement pesant. Quelque chose 1’avait comme percé de

36 [ ’Idiot, livre 2, p.317.
37 L Idiot, livre 2, p.341.
38 [ ’Idiot, livre 2, p.342.

25



part en part, et, en méme temps, était comme remonté a sa ménpiedque
chose de récent, de pesant, de lugubre. Sans s’asseoir, figé net, il fixa Rogojine
droit dans les yeux, pendant un certain temps ; ceux-ci, a la premiere seconde,

semblérent étinceler encore plus fort

Le temps pendant ’entrevue est comme allongé, ralenti par I’ambiance pesante, ce qui
ne fait que confirmer 1’avenir macabre des deux hommes. Leur longue conversation sur
Nastassia Filippovna continue d’accroitre le caractére prophétique de leur entretien : le prince
pressent o malheur lorsqu’il voit un Rogojine presque insensible face a une éventuelle mort
prématurée de la jeune femme, et joue de maniére machinale avec un couteau, arme

qu’utilisera Rogojine pour tuer Nastassia.

Le deuxieme temps de I’entrevue est marqué par le changement de lieu. Rogojine
entraine le prince dans une piéce de la maison, qui correspond au chemin inverse fait par le
prince un peu plus tét. Mychkine voit alors la copie du fameux tableau de Hans Hbébein,
Christ morf®. Les deux hommes reprennent leur route dans cette maison aux allures de
labyrinthe et de nouveau des indications précises nous sont données sur leurs déplacements et
positions. Sur le palier, Mychkine et Rogojine procedent a 1’échange des croix, ils sont
désormais fréres ; apres qui traversent d’autres pieces pour se retrouver sur 1’escalier ;

Rogojine change brutalement de comportement, et abandonne le prince.

Commence alors la deuxieme errance du prince, qui, a quatorze heures trente se rend
chez le général Epantchine qui gélstent, puis il va a I’hotel La Balancetrouver Kolia, absent
jusqu’a au moins quinze heures. A seize heures, Kolia n’est toujours pas l1a, Mychkine décide
alors de sortir. La déambulation du prince est bien plus spirituelle que la premiére ; le temps
s’en voit troublé, tout comme Mychkine, qui se sent un peu perdu. Jusqu’a dix-huit heures, il
erre au milieu des carrefours, des rues, des places, ne remarquant « ni les passants ni méme la
direction qu’il avait prise*! ». Il en est ainsi jusqu’a dix-huit heures, ol son errance le méne a
la gare de Tsarskoie Selo, il prend un billet pour Pavlosk, et a peine installé dans le wagon, il
descend du train. Il retourne en ville et continue son errance, rythmée par des « quelque temps
plus tard », qusqu’a cette minute précise », « cing minutes a peine », « il en était a cinq cent

pag?y etc. L’agitation de Mychkine prend de I’ampleur, un flot de pensées ’envahit, lui

39 [ ’Idiot, livre 2, p.342.
40 Voir annexe 1, p.116.
4 [ Idiot, livre 2, p.372.
42 [’Idiot, livre 2, pp.372373.
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faisant perdre de nouveau le fil. Il se souvient s’étre arrété plus to6t devant une boutique qui

I’obsede, et qui lui fait pressentir une crise d’épilepsie :

[... ] il lui revint en mémoire, a la minute précise ou il remarqua qu’il cherchait
quelque chose autour de lui, qu’il était resté sur le trottoir, devant la vitrine d’une
boutique et qu’il examinait la marchandise avec une grande curiosité. Il eut envie,
la, maintenant, de vérifier, colte que colte : étaltien vrai qu’il s’était mis, la, il

y avait cing minutes a peine, peut-étre, devant la vitrine de cette boutique, ou était-
ce juste une impressienn’avait-il pas confondu quelque chose ? Cette boutique,
existait-elle vraiment- elle et ces marchandise®arce que, oui, c¢’était vrai, ce
jour-1a, il se sentait, bizarrement, vraiment pas bi@resque la méme chose qu’il
éprouvait avant, au toutblt des crises de la maladie qu’il avait eue. Il savait que,

dans ces moments de crise, il devenait incroyablement distrait, qu’il confondait
méme, trés souvent, les objets et les visages, s’il les regardait sans attention

particuliére, sans aucune tengion

Ce long extrait montre la perception totalement brouillée du prince, qui perd
progressivement les repéres de la réalité. Le temps, minuté, oppresse Mychkine, qui se
retrouve de plus en plus a I’étroit avec ses pensées confuses et effrayantes sur Nastassia,

Rogojine et ses yeux pergants. Le lecteur semble également vivre I’oppression du temps, a la

fois par I’étouffement que subit le prince, mais aussi par le temps climatique ; soulignons en

effet que la météo se gate, tournant bientot a 1’orage. Aprés unelongue réflexion sur 1’état
pré-épileptique et la crise proprement dite sur laguelle nous reviendrons plus tard, le prince se
retrouve assis sur un banc, au Jardin d’Eté. Il est a présent dix-neuf heures. Il se dirige de
nouveau vers le Quartier de Pétersbourg, ne sachant toujours pas vraiment ou aller. Il se rend
chez Nastassia qui n’est pas la, puis souhaite se rendre chez Rogojine, mais il se retrouve
finalement a son hotel. La lumiére n’est plus, et « la porte cochére, déja obscure en temps
normal, fobscurité, a cette minute, était réellement profonde : le nuage d’orage qui s’avangait

avait englouti la lumiére du s6fr». Mychkine apercoit de nouveau ces yeux qui 1’épient
inlassablement, ceux de Rogojine, cette fois plus de doute ; les deux hommes se retrouvent
face a face sur le pati aprés avoir courus dans I’escalier : le prince s’effondre terrassé par

une crise d’épilepsie*®, le sauvanin extremisdu couteau que Rogojine tenait dans ses mains.

Il est sept heures quand le jeune Kolia arrive a I’hotel et découvre le prince. Une heure passe

3 L’Idiot, livre 2, p.373.
44 L Idiot, livre 2, pp. 387388.
45 Nous reviendrons en détail sur le déroulement de la crise dans la parti¢esuivan
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avant que le prince soit emmené chez Lebedev. Trois jours plus tard, tout le monde se

retrouve a Pavlosk.

La crise du prince marque un tournant dans le roman : on ne quittera plus pendant un
long moment la terrasse de la datcha de la famille Lebedev, et les scenes dégemgrent
I’individualité de chacun et notamment celle du prince. Dés son arrivée a Pavlosk, le prince
est visité de nombreuses fois par les Epantchine, les Lebedev et les Ivolguine. Les indications
de temps se font assez rares jusqu’a la fin du livre 2, ainsi on sait que 1’heure est « tardive'® »
lorsque les Epantchine viennent le voir. Le rassemblement des personnages lors de la
convalescence du prince est propice a de multiples discussions générales et parfois houleuses
et permet a ’auteur d’introduire plus précisément des personnages jusqu’ici restés au second
plan. Mychkine se retrouve ainsi cceur des conversations et de 1’attention et cela provoque
de grandes agitations collectives. La chaise devient trés rapidement, dans un espace réduit a la
terrasse, un outil scénographique avec lequel les personnages entrent en interaction. On
assistea une vraie scéne théatrale, ou certains personnages tentent de sortir mais n’y arrivent

pas, toujours empéchés ou rattrapés par un autre personnage

Il'y eut de nouveau un mouvement général et une agitation profonde. Bourdovski
se leva soudain de shaise. [...] Il prit sa casquette et poussa sa chaise pour sortir.

[...] Bourdovski s’assit [...] imité par le neveu de Lebedev, qui, lui aussi, s’était

levé pour I’accompagner ; [...] Il faillit s’enfuir de la terrasse. |[...]

- Mais assieds-toi, mais assieds-toi, pourquoi tu restes debout ! Tiens, & chai
s’exclama Lizaveta Prokofievna, et elle lui poussa une chaise elle-méme.[...]

- Une chaise ! cria Lizaveta Prokofievna, mais elle en saisit une elle-méme et elle

s’assit en face d’Hippolyte*.

Les personnages sont retenus dans cet espace extérieur closr@utduou 1’action
se définit dans le dialogue. Il est onze heures du soir quand toute 1’agitation retombe, on boit
le thé, quand une heure plus tard un nouveau rebondissement vient éclater la bulle ou se
trouvaient les personnages : tous commencent a partir quand Nastassia Filippovna provoque
un scandale en apostrophant familiérement Evgueni Pavlovitch, prétendant d’ Aglaia.

Trois jours se passent avant que les Epantchine ne fassent la paix avec Mychkine. On
plonge alors dans un retour en arriére ou les deux jours suivant I’esclandre sont racontés. La

réapparition de Nastassia a provoqué le trouble a Pavlosk, chacun commence de nouveau a

8 [idiot, livre 2, p.407.
47 L Idiot, livre 2, pp.459474.
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suivre sa propre enquéte en glanant des informations un peu partout. Le prince recoit des le
lendemain de nombreuses visites, on tente discrétement de lui soutirer d’éventuels
éclaircissements. Les deux jours sont assez bien minutés ; ainsi Gania arrive a dix-huit heures
passées, sa visite ne dure que vingt minutes. Sa sceur arrive, et ne reste qu’une minute »;

puis aprés une errance d’une demi-heure au parc, le prince rentre chez lui et il est déja « le
soir » quand Keller et Lebedev lui rendent visite, ce dernier avouant avoir averti Nastassia
Filippovna que tout le monde serait chez le prince. Enfin il est vingt-deux heures passées
lorsque Kolia arrive avec des nouvelles au sujet des Epantchine et d’Hippolyte. Les
évenements que rapportent Kolia provoque 1’accélération du temps : il explique qu’Aglaia

s’est fachée avec sa famille a cause de Gania et que Varvara s’est faite chassé¢ de chez les
Epantchine a vingt-heures, (alors que cette derniére a rendu visite au prince une heure plus tot,
sans rien savoir !). Les deux amis discutent ainsi une heure. Le lendemain, le deuxiéme jour
apres le scandale, le prince part le matin pour Pétersbourg et revient a dix-sept heures a
Pavlosk, rencontre le général Epantchine qui lui fait part de ses craintes au sujet du complot
que préparerait Nastassia Filippovna. Enfin, il est dix-neuf heures lorsque Lizaveta
Prokofievna se rend chez Mychkine pour avoir des réponses : aime-t-il Aglaia ou N&stassia
Apres la lecture des différents billets échangés entre Aglaia et Mychkine, la généraie entra

ce dernier chez elle.

La linéarité temporelle de cette deuxiéme partie est complétement rompue. Elle
commence par une montée allarescendo le retour du prince s’accompagne d’une tension
résultant par la tentative de meurtre de Rogojine et la crise comitiale de Mychkine ; puis
I’intensité diminue avec des temps beaucoup plus faibles: un seaadaéncontre de
Pavlovitch etl’invitation forcée de Lizaveta Prokofievna. Le temps est saccadé, voire brisé ;
on a une alternance de temps treés longs, comme les six mois d’absence du prince, et de temps
beaucoup plus rapprochés chronologiqguement, comme les évenements qui se déroulent a
Pavlosk. N’oublions pas que le retour du prince, les revirements de Rogojine, (qui rappelons-
le, passe d’une fraternité scellée a une tentative d’assassinat) et la crise d’épilepsie se passent
en une seule journée ! Dostoievski condense une fois de plus des temps forts dans une durée
tres courte, faisant se succéder tension dramatique, explosion et accalmie.

L’enchainement de temps faibles et forts est a rapprocher des différents lieux de cette
deuxieme partie. En effet, trois villes y sont au centre : Moscou, Pétersbourg et Pavlosk. Dans

la premiére, nous, lecteur, n’entrons pas dans 1’action, celle-ci nous est rapportée, c’est le
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temps de la reconstitution, que Jacques Catteau nomme le temps de la crplaqatour a
Pétersbourg annonce le retour d’incidents malheureux, alors méme que I’auteur nous laisse

présager un insnt l’inverse en précisant qu’« il avait rarement fait aussi beau a
Pétersbourt)». En réalitd’anniversaire dramatique de Nastassia Filippovna se soldant par la

fuite de Pétersbourg ne pouvait qu’annoncer un retour prodromique. Enfin le calme revient

(pour un temps) a Pavlosk, source de convalescence, de réunions ou les langues se délient, et

de scandales mondains.

La troisieme partie enchaine avec la suite de la soirée commencée en fin de seconde
partie. Ainsi Mychkine se trouve chez les Epantchine, sur la terrasse, en compagnie de la
famille ; seul Aglaia se trouve a I’écart. L’auteur entame en méme temps une longue
digression sur la Russie et ses fonctionnaires, la tension esquissée a la fin du livre 2 chute
alors rapidement. Le temps de l'action reprend son envol lorsque tout le monde décide de
continuer la soirée a la gare, ou un petit concert a lieu. La marche entre les dewstlieux
I’occasion pour les personnages de se lancer dans des discours qui les trahissent. C’est le cas
pour Aglaia, qui prise de colére sur un éventuel mariage avec le prince alors qu’on ne lui
demandait rien, avoue publiguement ses sentiments pour Mychkine. Cette déclaration
involontaire qui aurait pu secouer toute I’assemblée est immédiatement absorbée par la foule
qui prend place pour le concert. Ce n’est que pour mieux accentuer le moment qui va suivre,
car la scene de groupe continue : une minute plus tard, Nastassia Filippovna, accompagnée
d’une dizaine de personnes fait irruption et interpelle de nouveau Evgueni Pavlovitch, le
laissant glacé d’effroi lorsqu’elle lui apprend la mort de son oncle qui laisse 350 000 roubles
de dettes. S’en suit une grandiose scéne générale, Nastassia se fait insultée par un ami officier
de Pavlovitch, elle le frappe ; il veut riposter, mais tout comme dans la premiére partie, le
prince intervient et se retrouve propulsé sur sa chaise. Rogojine apparait subitement et enléve
Nastassia. Cing secondes plus tard la police arrive, et deux minutes plus tard, tout le monde
est sur le chemin du retour. Tout se passe si vite, que la scéne ne dure pas plus de cinq
minutes.

La nuit presque tongb, tous parlent d’un éventuel duel entre I’officier et le prince, qui
las, sort. Il erre une heure dans le parc, lisant le billet d’Aglaia qui lui donne un rendez-vous.

Il est vingt-trois heures trente quand Mychkine rencontre Rogojine, qui vient de la part de

Nastassia : les destins de chacun commence a étre scellés puisque Nastassia ne se mariera

48 Catteau Jacquelsa création littéraire chez Dostoievski. 438.
[ ’Idiot, livre 2, p.317.
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avec Rogojine que si Mychkine épouse Aglaia dans trois semaines. Les deux femmes
entretiennent une correspondance jusqu’ici secrete. Il est presque minuit lorsque se souvenant
gue son anniversaire est le lendemain, le prince invite Rogojine a sa datcha. La terrasse est
envahie par une assemblée qui se laisse aller aux plaisirs de 1’alcool, presque jusqu’a I’aube,
nous dit-on.

L’action s’interrompt pendant presque trois chapitres, et laisse place a la lecture de
L’Explication indispensablel’Hippolyte, sorte de texte-confidence écrit quelques heures plus
tOt; c’est alors le temps de la confession. Le texte d’Hippolyte impose a son auditoire un
temps obscur L Explicationretrace une série d’événements minutieusement datés et minutés,
mais rédigée a la hate, dans la spontanéité, par un écrivain maladroit, qui avoue lui-méme
d’éventuelles contradictions. Ainsi, le jeune malade évoque la phtisie dont il est atteint et
I’inévitable mort qui I’attend bient6t ; de ses cauchemars/visions qui le hantent et de son
entrevue avec Rogojine et sa vision du Christ mort. La mort semble au centre de ce récit
enchassé dans I’action, d’autant plus que Rogojine assiste en arriére-plan a la lecture, ajoutant
ainsi au caractére funebre de la scéne. Jacques Catteau appafapiéation a une
nouvelle-apologue, qui prolonge I’interrogation douloureuse de Mychkine sur les
condamnés a mort [...] [et] découvre [son] impuissance®® ». Aprés une heure que dure la
lecture, le soleil s’est levé, ’action reprend son court. Hippolyte sort un pistolet de sa poche et
presse la détente, mais rien ne se phssest alors « une scéne pitoyabf» aux yeux de
tous, et le temps fort auquel nous nous attendions aprés une telle lecture retombe cruellement.
La foule se disperse, et une heure plus tard, a un peu plus de trois heures du matin, le prince
erre de nouveau dans le parc. Son inquié¢tude monte et, plongé dans ses pensées, il s’endort
sur le banc vert, lieu de rendez-vous donné par Aglaia. Premier réve sur Nastassia Filippovna,
vécu comme une vision. Aglaia arrive a sept heures, et les deux jeunes gens se déclarent leur
amour tout en s’en cachant. La correspondance des deux femmes est donnée a Mychkine, et a
huit heures, Lizaveta Prokofievna surgit, voulant des explications. Une heure plus tard, le
prince rentre chez lui, pressé de lire les lettres. Mais Kolia et Lebedev entrent, un nouvel
événement s’est produit : quatre cent roubles ont été volés a Lebedev, qui soupconne le
général Ivolguine.

La journée se passe dans un temps diffus, ou sommeil, réve (encore sur Nastassia), et
lecture de lettres se cotoient dans un flottement ou aucune indication temporelle précise n’est

donnée. La nuit est déja la lorsque le prince, plongé dans un brouillard temporel complet (il

50 Catteau Jacquesa création littéraire chez Dostoievskip.444445.
51 1’Idiot, livre 3, p.164.
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n’a pas sa montre), déambule a demi endormi jusqu’a la datcha des Epantchine. Il est minuit
et demi. Il repart aussit6t, toujours un peu perdu, quand il voit Nastassia Filippovna surgir, qui
lui demande a genoux s’il est heureux. Apres quoi elle dit adieu au prince et s’enfuit avec

Rogojine.

Le livre 3 se détache des deux premiers par son temps et son action principalement
nocturnes. L’activité diurne ne se résume que par une errance diffuse et un flottement de la
réalité. Les deux temps fort se déroulent la nuit et I’occupent méme presque entieérement,
suspendant fantastiquement le temps. Le suicide raté d’Hippolyte et les adieux soudains de
Nastassia sont d’autant plus des signes prdgtiques qu’ils sont empreints d’onirisme et
d’hallucinations. Hippolyte en effet croit voir Rogojine, et I’auteur laisse planer 1’ambiguité
jusqu’a la fin de L’Explication : «Soudain, une idée m’est apparue : et si ce n’était pas
Rogojine, mais seulement une visiGA®. Il en est de méme lorsque Mychkine voit
Nastassia. Le prince réve par deux fois de la jeune femme, ses adieux font alors suite a deux

visions qui laissent place a une réalité brutale extirpant Mychkine de ses réveries solitaires

Et, brusquement, comme tout a I’heure, quand il s’était réveillé deux fois de suite
avec la méme vision, cette méme vision lui apparait encore. La méme femme sortit
du parc et se tint devant lui, comme si elle 1’attendait ici. Il tressaillit et s’arréta ;

elle lui saisit la main et la serra trés fotlon, ce n’est pas une vision.” 53,

L’action se déroule essentiellement en extérieur, seul le bureau et une picce de la
maison sont évoqués comme intérieurs. On pourrait d’ailleurs voir, en avance de presque
quarante ans, une ressemblance avec la composition d’un scénario. On imagine assez
aisément des indications comme « Extérieur-niierrasse des Epantchine », « Extérieur jour
— Banc dans un pase... Sans aller aussi loin, on constate que « 1’extérieur-nuit » domine, et

agrémente les scénes d’une atmospheére fantastique.

La quatrieme etlerniére partie s’ouvre chez Varvara et Ptitsyne, il est dix-heures
trente, et une semaine s’est écoulée depuis le rendez-vous entre Mychkine et Aglaia. Comme
dans le livre 2, le romancier a recours a une digression sur les « gens ordinaires » et les type
littéraires pour lancer la suite de 1’intrigue. Varvara revient de chez les Epantchine avec les
dernieres nouvelles : ainsi on apprend que Mychkine et Aglaia apparaissent comme fiancés,
alors méme que cette derniere a donné rendez-vous a Gania sur le méme banc vert. Ce dernier

ayant appris le vol des quatre cent roubles par son pére se fache avec lui, et Hippolyte, accusé

52 [ ’Idiot, livre 3, p.147.
53 L ’Idiot, livre 3, p.222.
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d’étre un espion, ne cesse de faire enrager toute la famille avec des remarques acerbes. C’est

dans une ambiance orageuse que I’auteur procede a un laborieux flashback ayant comme
point de départ le vol dont a été victime Lebedev, c’est-a-dire le matin suivant 'Explication
d’Hippolyte. Au premier jour de ce retour en arriere, Ivolguine et Lebedev font 1’aller-retour
Pétersbourg-Pavlosk. Les deux hommes apparaissent inséparables, quand le lendemain matin,
a onze heures, Ivolguine se rend chez Mychkine pour un entretien, qu’ils fixent au lendemain.

A dix-neuf heures, Lebedev se rend a son tour chez le prince, lui apprenant qu’il a retrouvé

son argent, qu’Ivolguine avait entre-temps remis a sa place, et qu’il se venge. Le lendemain, a

onze heures passées, Mychkine et Ivolguine s’entretiennent, ce dernier lui annonce qu’il ne

cOtoie désormais plus Lebedev. A quatorze heures Ivolguine quitte le prince, et le soir, il lui
envoie un billet lui indiquant qu’il rompt également avec lui. Apres s’étre fait chassé de chez

les Epantchine le lendemain, il se rend chez les Ptitsyne, et nous revenons au moment ou la
guatrieme partie a commencé . deux heures aprés la dispute avec son fils, Ivolguine est
victime d’une attaque d’apoplexie en pleine rue®*.

L’auteur continue de mettre a I’épreuve nos reperes temporels puisqu’il proceéde a un
deuxieme flashback, celui-ci commence le lendemain matin des adieux nocturnes de
Nastassia Filippovna a Mychkine. Lizaveta Prokofievna se rend a I’ile Kamenny, chez la
princesse Belokonskaia. A son retour, elle apprend ce qui s’est passé durant son absence.

Alors que tout le monde se demande si Mychkine est vraiment un bon parti pour Aglaia, les
deux fiancés jouent au chat et a la souris supportant pas d’avoir été battue au jeu de

cartes, Aglaia renvoie violemment Mychkine chez lui, et a peine un quart d’heure plus tard,

elle se fait pardonner en lui envoyant un cadeau. Attendant le soir avec impatience pour se
rendre de nouveau chez les Epantching.(kil regarda sa montre toutes les cinq minutes,

pour voir si beaucoup de temps s’était passé, s’il en restait encore beaucoup jusqu’au soir>° »),

le prince subit dés son arrivée une forte pression: demande-t-il oui ou non Aglaia en
mariage ? Mychkine acquiesce. Dés le lendemain pourtant, et durant les jours qui suivent, les
flancés ne cessent de se quereller. Le soir, vers wrisigtheures, Aglaia s’entretient avec
Mychkine au sujet de la soirée organisée pour le lendemain, ou les fiancailles seront
annoncées : elle le prie de ne rien casser, notamment le vase chéri par sa mere, de se tenir le
pluspossible a I’écart, et de ne se présenter qu’a partir de dix-neuf heures. A son retour chez

lui, Mychkine est fiévreuxt s’effraye a 1’idée d’avoir une crise. Il se réveille le lendemain a

54 Comme le note Jacques Catteau, il ne s’est en fait pas passé une semaine depuis le rendez-vous du prince et
d’Aglaia, mais trois, quatre jours au maximum.
55 L ’Idiot, livre 4, p.307.
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neuf heures, et a peine une heure plus tard, Lebedev vient le trouver en lui proposant de lire la
lettre écrite par Aglaia a Gania. Furieux, il refuse, et la fait parvenir & Gania par Kolia.
Seulement deux heures plus tard Kolia revient avec la nouvEHeaque d’apoplexie
d’Ivolguine. Jusqu’au soir, le prince, Lebedev et la générale Epantchine prennent des

nouvelles au chevet du malade. Le deuxi@ashbackest terminé, racontant ainsi trois jours.

Nous nous retrouvons a la soirée des Epantchine, dans le salon, il est dix-neuf heures.
Le prince, malgré son angoisse latente sur le devenir de cette soirée, semble obéir aux
prescriptions tAglaia, il est a 1’écart, observant scrupuleusement les invités. Ainsi I’auteur
digresse sur ce «grand mopfle ne creusant que la tombe ou s’enfonce le prince, si
différent de cette société artificielle. Les invités s’intéressent vivement au prince, qui flatté de
cet intérét commence a s’agiter. Il entre dans les conversations, discourt sur le Christ et la
Russie; Mychkine s’enfiévre tant qu’il effraie son public, dans son agitation recule et
renverse le précieux vas€agitation se déplace sur la foule, qui pousse des cris de stupeur.
S’ensuit deux temps forts: un début de crise d’épilepsie avortée par la bienveillance
inattendue de 1’assemblée qui rassure le prince ; les remerciant chaleureusemeht,’agite de
nouveau, tremble jusqu’a s’effondrer pour de bon, touché par une crise d’épilepsie, véritable
cette fois. Une demi-heure plus tard, les invités ont tous déserté.

Le lendemain matin, Mychkine a un réveil difficile ; affecté par la crise de la veille, il
ne se léve qu’ « assez tafd » nous dit-on. A partir de onze heures, les visites se succédent
Vera, Lebedev et Kolia qui ne passe qu’en « coup de vens, s’enquiérent de 1’état du prince,
ainsi que les Epantchine (pour seulement « une petite minute ») qui arrivent a treize heures
passées. Les visites confirment au prince son sentiment d’inquiétude quant a I’avenir : « tout
le monde prédisait des malheifrs. Trois minutes plus tard, Vera revient, et un message
d’Aglaia fait savoir au prince qu’il ne doit pas sortir jusqu’a neuf heures du soir. Une demi-
heure plus tard, c¢’est Hippolyte qui fait son entrée, avouant qu’il a espionné le rendez-vous
d’Aglaia et Gania, et qu’il a, avec Rogojine, organisé une rencontre entre Aglaia et Nastassia
pour le soir méme. Apres toutes ces visites, le prince fiévreux plonge de nouveau dans un
tourbillon de pensées tortueuses, qui lui font perdre le fil de ses actiititessait plus s’il a
dormi ou mangé. L’arrivée d’Aglaia a dix-neuf heures et quart sonne un réveil brutal. Les

deux se rendent chez Daria Alexeevna, ou a lieu la confrontation. Les quatre persqueages

56 L ’Idiot, livre 4, p.343.
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sont Mychkine, Rogojine, Aglaia et Nastassia sont enfermés dans un espace-temps qui se fige
durant plusieurs minutes. La confrontation des deux rivales est soigneusement mise en scene
« Les deux femmes s’installérent le plus loin possible 1'une de ’autre : Aglaia sur le divan,
dans un coin de la piéce, Nastassia Filippovna devant la f€hé&t®ous le regard des deux
hommes, Aglaia et Nastassia s’affrontent verbalement. Aglaia fait preuve d’une sécheresse et
d’une cruauté implacables ; Nastassia quant a elle, la met au défi E«tu veux que moi...
tout de suite... j’or-don-ne, tu entends ? mais a lui, je lui or-aenet lui, il t’abandonne tout
de suite, et il reste avec maiur toujours, et il m’épouse, et toi, tu cours jusque chez toi toute
seule ¥ ». La simple hésitation du prince est insupportable pour Aglaia qui s’en va, suivie
par Rogojine. Le prince court aprés eux, mais Nastassia le retient, effondrée. Rogojine revient
mais se fait chasser par sa belle, et dix minutes plus tard, Mychkine console Nastassia.

Apres une tension extréme, le calme revient : deux semaines passent. Le temps de la
chronique revient, les incertitudes quant a la véracité des faits planent. L’histoire du quatuor

atteint le « grand monde », et chacun y va de sa version

Deux semaines plus tard, c¢’est-a-dire déja au début de juillet, et, durant ces deux
semaines, 1’histoire de notre héros, et surtout la derniére aventure de cette histoire,

se tansforme en une espeéce d’anecdote étrange, fort distrayante, presque
incroyable et, en méme temps, pour ainsi dire, patente, qui se diffuse peu a peu de
rue en rue depuis les datchas de Lebedev, de Ptitsyne, de Daria Alexeevna, des
Epantchine, bref, presg dans toute la ville, et méme aux alentours. L’ensemble,

ou presque, de la sociétéhabitants, estivants, amateurs de musigquee met a

raconter une seule et méme histoire, avec des milliers de variations [...]%%

Afin de retablir la vérité, une conversation a lieu entre Mychkine et Evgueni
Pavlovitch environ une semaine aprés la confrontation. On apprend que les Epantchine ont
quitté Pavlosk et qu’Aglaia a été malade durant trois nuits. Il se lance également dans une
analyse poussee expliquant le choix de Mychkine. Durant ces deux semaines, le général
Ivolguine décede (huit jours apres son attaque). L’enterrement du général plonge le roman
dans une atmosphére sinistre qui absorbe le prince, toujours accompagné d’un malheureux
pressentiment. L’angoisse augmente a mesure que le présence de Rogojine devient
obsédante : il a été vu dans les parages au moins quatre fois, et Nastassia est certaine de

I’avoir vue un couteau a la main quelques jours avant son mariage. Des signes annonciateurs

9 L ’Idiot, livre 4, p.393.
80 1.’ Idiot, livre 4, p.401.
81 [’Idiot, livre 4, p.465.

35



mettent I’union de la jeune femme et du prince en pérlilippolyte ne cesse d’effrayer le
prince en prophétisant que Rogojine tuera Nastassia; et le temps du mariage devient
approximatif. Ainsi, de nombreux « presque le jour du mariage », « avant le mariage », « la
veille du mariag® », ponctuent le final. Enfin le grand jour est arrivé, le mariage est fixé a
vingt-heures. A dix-huit heures, les invités commence a affluer, aediXheures 1’église est
remplie. A dixneuf heures trente, Mychkine part pour I’église. Au méme moment, Keller le
témoin passe prendre Nastassia, qui sur le perron voit Rogojine, et s’enfuit avec lui, direction
la gare. Le bruit se répand comme une trainée de poudre jusqu’au prince, qui rentre chez lui,
suivi par quelques personnes. Une heure passe, et a vingt-deux heures trente Mychkine se
retrouve seul. Il demande a étre réveillé le lendemain pour prendre le train de sept heures en
direction de Pétersbourg.

C’est le dernier voyage avant la fin tragique. Le lendemain matin aprés une heure de
trajet, le prince est a Pétersbourg. Commence une longue et pénible chasse poursuite : il est
neuf heures passés quand il sonne chez Rogojine, absent. Il croit pourtant voir les yeux
percants au travers d’un rideau. Mychkine sillonne le trottoir pendant une minute, puis décide
de se rendre au dernier appartement de Nastassia, au Régiment Izmailovski. Elle aussi est
absente. On lui donne une autre adresse. Il retourne avant chez Rogojine, qui n’est toujours
pas la. Il se rend a 1’hdtel ou il a eu sa premicre crise quelques semaines plus tot, il s’y attarde
une demi-heure pour manger. De nouveau il se rend chez Rogojine, inlassablement absent,
puis se rend chez sa mere, absente aussi. Il se dirige a nouveau vers le Régiment, et entre pour
regarder I’endroit ou vivait Nastassia. La nuit est tombée, il retourne a I’hdtel pour en ressortir
assez vite, et se dirige vers la Gorokhovaia. Précisément a cinquante pas de 1’hotel, au
carrefour, Rogojine lui touche 1’épaule. Les deux hommes marchent chacun sur un trottoir en
direction de la maison de Rogojine. Il est vingt-deux heures quand ils arrivent ; ils prennent
les escaliers, entrent dans le bureau. Les chaises, précédemment outil scénographique,
deviennent outil dramaturgique : elles créent de la tension, les deux hommes ne cessant, dans
un calme surprenant, de s’asseoir et de se lever. Une minute passe lorsqu’ils se retrouvent
devant le drap blanc recouvrant le corps sans vie de Nastassia. lls sortent du bureau, et
Rogojine commence a préparer les lits pour la nuit a venir. Le fantastiqgue prend possession de
la maison, dans 1’obscurité les deux hommes entendent 1’ame de la défunte, ils plongent dans
le délire. Le prince se déplace du lit a la chaise pendant une demi-heure. Le jour se léve

progressivement, et apres plusieurs heures, le trio est découvert. Rogojine sombre dans le

52 [’Idiot, livre 4, pp.427-435.
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délire, et Mychkine redevient idiot.

A T’issue de cette quatriéme partie, le temps est mis a mal : une semaine a peine nous
est racontée par deux retours en arriere, qui concerne chacun une famille, les Ivolguine et les
Epantchine. On a alors I’impression d’un dédoublement du temps, par lequel Mychkine est
enticrement happé. Si le lecteur a une sensation de longueur, d’un temps qui s’étire, le prince
lui ne voit pas le temps passer et percgoit une continuité temporelle. Il est la jonction entre
deux temps, qui devient pour lui tortionnaire Lactemporalité éclatée signifie 1’épuisante
lutte d’amour que Mychkine méne sur tous les fronts et laisse pressentir la brisure d’ame® ».

Au temps de la chronigue se succedent les deux crises qui activent le temps brusquement : la
crise d’apoplexie et la seconde crise d’épilepsie. Ces dernicres préparent I’éclatement des

deux couples, ultime temps fort avant la mort. Le temps est de nouveau ralenti par deux
semaines de flottement avant de reprendre une vitesse qui ne faiblird’plusrance de
Mychkine et la nuit fantastique aupres de Nastassia assassinée.

L’espace est lui aussi brisé puisque les flashbackamposent des changements de lieu.
Beaucoup d’itinéraires sont effectués dans cette partie, les aller-retour sont fréquents,
notamment pour le prince. Sa journée de recherche pour trouver Rogojine est une errance
réfléchie, et propose une véritable scénographie urbaine. L’espace comme le temps est plus
complexe que dans les précédentes parties, mais reste fonciérement similaire. Les espaces se

multiplient au fur et a mesure que la mort approche, générant la tension dramatique.

L’épilogue qui clot le roman est brutal, il est comme le dit Jacques Catteau, « la
retombée dans le quotidfn>. On apprend donc de fagon trés succincte que le matin suivant,
a onze heures, Rogojine est condamné a quinze ans de; hmdH&polyte est mort deux
semaines aprés Nastassia, emporté, plus tét que ce que nous annoncait le roman, par la
phtisie; que le prince est retourné en Suisse, replongé dans I’idiotie. Six mois s’écoulent, au
cours desquels les Epantchine et Evgueni Pavlovitch rendent visite a Mychkine. Adoptant un
regard critique sur ses personnages, I’auteur scelle le sort de Lebedev, Keller, Gania et
Ptitsyne en une ligne ; Kolia, Lizaveta et Pavlovitch sont épargnés par quelques remarques
attendrissantesen revanche il s’acharne sur Aglaia, faichée avec sa famille et mariée avec un
polonais soi-disant fortuné, qui se révelera étre un escroc. Dostoievski nous offre dans cette

conclusion un temps entierement détaché du reste du roman, un temps qui sera isemble-t-

63 Catteau Jacquelsa création littéraire chez Dostoievski.448.
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long (quinze ans de bagne, un séjour en Suisse pour une durée indéterminée, spirale

douloureuse deédrnaque) pour les personnages qui subissent péniblement leur sort.

Cette chronologie aura permis, nous I’espérons, d’éclairer le lecteur quant a
I’importance du temps et aux différents lieux du roman. On pressent nous semble-t-il, au
travers de cette ebnologie, la théatralité inhérente a la construction de I’ceuvre. Maintenant
que nous avons une vue d’ensemble, regardons de plus prés ce qu’il en est, et analysons

comment le théatre se manifeste au sein du processus de composition romanesque.

Le théatredans L Idiot

Malgré des débuts théatraux difficiles, Dostoieuskis’avoue pas vaincy il n’est
donc pas étonnant de trouver des procédés théatraux dans la structure du roman dostoievskien.
Composant ses romans en dramaturge, on retrouve les tempk: fostavre sous forme de
scenes. Le changement de scéne est marqué par les entrées et sorties des persontages et par
changement de lieux, qui symbolisent u@velle fagon d’aborder 1’espace. Une nouvelle
situation, un nouvel état de choses est alors créé. Les « entre-scenes » ne perdedeen rien
leur caractére scénique, mais I’auteur les traite différemment. Non pas que Dostoievski
délaisse les temps faibles, maisconcentre la puissance de 1’action dans des scénes a
structures dramaturgiquéds’auteur alterne ainsi entre temps faibles et temps forts, les reliant
le plus souvent entre eux par des digressions narratives ou par les errances urbaines des
personnages. Parfois, les temps forts se succédent coup sur coup, ce qui ne fait que valoriser
les techniques théatrales utilisées. Les changements de lieux que convoquent les changements
de scénes ne provoquent pas pour autamtegmentation dans le déroulement de 1’action,
mais au contraire cette derniére conserve une contiidéee a la conception scénique des
temps forts qui favorisent la miglicité des rencontres, il n’y a pas de temps morts, I’action
n’a pas le temps de se figer. D’autant plus que les sceénes dostoievskiennes sont
majoritairement des scénes de groupes, ce qui accentue leur force et efficacité dramatiques
Le changement de lieu se fait subtilement par une traversée de couloirdyacHessement
d’une porte, et parfoispar le dialogue méme. Mais si 1’on est attentif, on constate que
Dostoievski nous donne des indications visuelles, des repéres, et notamment a travers les
objets. Nous reviendrons plus largement dessus, mais notoirslgjgeconfere au regard un
déplacement. C’est-a-dire que la vision (du héros et du lecteur) se déplace d’un point a un
autre, parle déplacement de I’objet dans ’espace. Il s’agit & la fois d’un déplacement

physique, spatial, I’objet change de place ; mais aussi d’un déplacement dans la représentation
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de I’objet. C’est le cas du portrait de Nastassia Filippovna, dont il est question des les
premiéres pages du romam observe une mutation de 1’objet, car il change de forme au fur
et a mesure qu’il est invoqué. Durant le voyage des trois hommes qui ouvre 1’ceuvre, le
portrait n’existe qu’a travers 1’échange des personnages, il n’est qu’image abstraite dessinée

par eux-mémes

- [...] Mais c’est par Nastassia Filippovna que j’ai mis mon pére en rage, ¢a, c’est

la vérité. Je suis seul coupable. Le péché m’a poussé.

- Par Nastassia Filippovna ? murmura obséquieusement le fonctionnaire, qui
semblait réfléchir.

- Mais tu connais pas ! lui cria Rogojine avec impatience.

- Eh si, je connais ! répondit triomphalement le fonctionfraire

Rogojine et Lebedevesbattent pour prouver qu’ils connaissent Nastassia, et
construisent en méme temps un portrait de la jeune femme. Portrait essentiellement
psychologique, car aucun trait physique ne nous est rensaegrngressent déja la dimension
théatrale de ce personnage, qui nous est présenté de saikarotju’elle est au théatre

Bolchoi, assistant & un ballet !

Que cette méme Nastassia Filippovna grace a laquelle votre papa aura souhaité
vous faire tater deon baton de bois dur, est Nastassia Filippovna, elle s’appelle

Barachkova, pour ainsi dire, méme, une grande dame, et méme, dans son genre,

une princesse, elle fréquente un dénommé Totski [...]°5.

Et Rogojine de rajouter, rapportant les propos d’un certain Zaliojev,

Celleda, il me dit, c¢’est pas ton monde [...]. Moi, malgré ¢a, en douce, je cours y
passemune heure, j’ai pu revoir Nastassia Filippovnaj’ai pas dormi de la nuit [...].
Non mais pourquoi je suis pas mort sur plalcBah, méme si j’y suis allé, c’est

que je me disais“ De toute facon, je suis mort .

Il suffit de ces quelques phrases de Lebedev pour nous donner une image globale du
caractére de la jeune femme, confirmée par les propos de Rogojine qui laissent déja entrevoir
I’influence destructrice qu’exercera Nastassia sur lui. Au sortir du train, alors que le prince ne
connait pas la jeune femmequ’il est resté en retrait de la conversation, Rogojine lui propose

pourtantd’aller la voir le soir méme La matérialisation de 1’0objet-portrait est alors envisagée

85 [ ’Idiot, livre 1, p.29.
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par Rogojine directement en la personiee Nastassia, mais avant qu’il prenne forme
humaine, une autre étape est a franchir. Lorsque le prince arrive au bureau du général
Epantchine, le portrait psychologique de Nastassia se complete et se transforme en un
« portrait photographique » ; le portrait devient un objet, apporté par Gania, et que la jeune
femme lui a elle-méme offerPour autant, nous n’avons pas immédiatement de description
physique, mais seulement une remarque du prince, qui voyant le pdettaliime : «C’est
étonnant comme elle est belfé . Enfin, on la découvre posant

en robe de soie noire, d’une coupe extrémement simple et élégante ; les cheveux,
sans doute d’un blond sombre, étaient coiffés d’une fagon simple, sans appréts ; les
yeux sombres, profonds, un front pensif; une expression passionnée, et comme

hautaine. Elle avait le visage un peu maigre, padi-et puis elle était d’une

paleur ...%°.

Le lecteur peut maintenant aisément s’imaginer 1’héroine, physiquement et
psychologiquement. Passant du virtuel au réel, le portrait réapparait dans le salon des
Epantchine, alors que le prince répéte ce qu’il s’est passé dans le bureau du général. Les filles
Epantchine veulent absolumewntir ce fameux portrait, et ¢’est alors au prince d’aller lui-
méme le chercher dans une piece de la maidors qu’il ne connait pas les lieux. A cette
occasion le prince embrasse le portrait, lui conférant dés cet instant une puissante symbolique
picturale. On note en effet une opposition dans les couleurs ; a la fois sombre et lumineux,
porteur d’espoir et de tragédie, le portrait ainsi créé indique immédiatement une double
facette chez le personnage de Nastassia. Le simple portrait de la jeune femme, virtuel ou
concret, suffit a laissé des traces dans 1’esprit des personnages. Chacun est capable de restituer
I’histoire a partir d’une simple image construite par la parole. Ainsi Rogojine raconte a
Lebedev et au prince sa rencontre avec Nastassia en convoguant ses souvenirs, le prince a son
tour rapporte a Gania et au général cette discussion, et raconte aux filles Epantchine, a la fois
ce qu’il s’est passé dans le bureau du général et ce qu’il s’est passé dans le train. Chaque
personnageainsi que 1’objet, deviennent témoinsde I’histoire et la transmettent aux autres.
Technique ingénieuse du romancier qui, grace a I’enchassement des témoignages, relie en
méme temps les personnages et leur destin entre eux. Ainsi, la transformation progressive de
I’objet modifie la perception qu’en ont les personnages. Si bien que la transformation
provoque l’interaction entre I’0Objet et les personnages, qui deviennent des personnages

scéniquesainsi que nous I’indique le narrateur au sujet de la générale : « La général, pendant

58 [’Idiot, livre 1, p.61.
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un certain temps, sans dire un mot, et non sans une sorte de dédain, examina le portrait de
Nastasia Filippovna qu’elle tenait devant elle, au bout de sa main tendue, en I’éloignant de ses

yeux d’une facon au plus haut au point théatrale» Toute une image est alors créée autour de
Nastassiaimage qui finalement n’est la que pour matérialiser son absence ; déja Dostoievski

crée un espace, pour un tenysuel, préparant ’entrée fracassante de 1’héroine.L’objet se
substitue pour une durée assez longul vraie Nastassia Filippovna, puisqu’il faudra

attendre le neuvieme chapitre pour voir apparaitre en « chair et en os » celle dont tout le
monde parleMychkine la reconnaitra d’ailleurs grace au portrait, a la grande surprise de la

jeune femme.

Le théatre dans le roman se manifeste également par les entrées et sorties des
personnages, théatrales par leur soudaineté. lls arrivent trés souvent de nulle part. On pense
par exemple a la scéne qui suit la premiére crise d’épilepsie du prince ; tous les personnages
se retrouvent a Pavlosk, sur la terrasse de la datcha des Lebedev, pour prendre des nouvelles
du prince. Les visites se succédent, peu a pepetesnnages s’entassent, et une discussion

houleuse s’installe rapidement. Dostoievski plante le décor :

La datcha de Lebedev n’était pas grande, mais confortable, et méme belle. La

partie destinée était particulierement décorée. Sur la terrasse, assez spqieuse,
donnait acces aux chambres depuis la rue, on avait disposé un certain nombre
d’arbustes, orangers, citronniers et buissons de jasmin, dans de grands pots en bois

de couleur verte, ce qui faisait, d’aprés le calcul de Lebedev, un paysage des plus

attrayant§..

La terrasse est un lieu délimité, architecturalement structuré ; elle perets-clos
extérieur, encadré par I’appartement ou parfois les persagwsadevenus acteurs, s’isolent.
Car les personnages ne quittent jamais vraiment le lieu scénique, ce sont toujours des sorties
ratées ; ils reviennent toujours, comme attirés par le centre, a la scene qui se déroule. A cette
verdure s’ajoute un mobilier sobre, presque minimaliste : des chaises simplement, sont
disposées ¢a et la, ainsi qu’un service a thé. L’entrée des personnages provoque le
déplacement des chaises, chacun s’assoit et parfois change de place. Mais la dynamique du
mouvementest créée par Lebedev, qui n’arréte pas de gesticuler. On nous rapporte déja
qu’aprées que les arbustes aient été disposes, il « courut plusieurs fois dans la méme journée

des marches de la terragsequ’a la rue, et, de la rue, il admira, plusieurs fois de suite, ses

[ ’Idiot, livre 1, p.144.
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possessions [ ». Durant la scéne, il s’agite, se précipite, gesticule : il ne trouve pas sa

place :

Lebedev, lequel gesticulait auprés des chaises et ne savait résolument pas ou se
mettre, mais qui n’avait terriblement pas envie de partir, se jeta soudain sur Vera,
fit de grands gestes dans sa direction, pour la chasser de la terrangéemest

s’oubliant tout a fait, se mit a taper des pieds”>.

Le mouvement scénique morgeescendo d’abord sont présents Lebedev, sa fille et
Mychkine. Puis Kolia et les filles Epantchine arrivent accompagnés du prince Chtch. ; suivis
par le général Ivolguine, Gania et Ptitsyne : « les hotes avaient soudain surgi des deux c6tés
de la terrasse, pour les Epantchine, et de I’intérieur, pour les Ptitsyne, Gania et le général
Ivolguine». Quelques temps plus tard, le général Epantchine et Evgueni Pavlovitch entrent
et c’est au tour de quatre autres personnes de débarquer : Bourdovski, Doktorenko (le neveu
de Lebedev), Hippolyte et Keller. Ainsi Dostoievski introduit deux nouveaux personnages, (le
neveu et Hippolyte ont déja été rapidement présentés au lecteur), dont le portrait va étre assez
détaillé. Les scénes de groupe sont en effet 1’occasion pour I’auteur de se focaliser sur des
personnages de second plan, qui tiennent un réle conséquent uniquement lors de ces
rassemblements. On comptent alors sur la terrasse dix-sept persdnhag@ation de la
scéne est alors rendue par les indications scéniques de l’auteur : les mouvements, les
expressions du visage, les exclamations de chacun nous offrent les détails de cette
représentation. Si les personnages affluent des deux c6tés, ils convergent tous vers le centre
de la terrasse, représent¢ par Mychkine. C’est pour lui que tout le monde est réuni, il est
I’objet des regards et du spectacle. Pour autant, les personnages tout a tour se donnent en
spectacle ; et méme plus, il donnent a voir un spectacle. Chaque personnage a droit a son
moment d’attention et devient le centre de la représentation, comme Aglaia qui lit un poeme
de Pouchkine « solennellement placée au milieu de la teftasseu bien le jeune Kolia qui
lui aussi entreprend la lecture d’un article sur 1’affaire Bourdovski, qui retourne aussitét dans
I’ombre, couvert de honte. La dynamique grandit au fur et a mesure du scandale que suscite
cette affaire (Bourdovski prétend étre le fils de Pavlichtchev, ancien docteur de Mychkine en
Suisse, et réclame de ce fait I’argent que son pere aurait dépensé pour ses soins), jusqu’a
exploser par une crise généralisée. Les personnages assistent impuissants a leur déchirement,

€piés par ce double regard d’acteur/spectateur; c’est que 1’espace clos de la terrasse concentre

2 [’Idiot, livre 2, p.392.
L ’Idiot, livre 2, p.403.
" L’Idiot, livre 2, p.416.
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tous les regards, transperce toutes les réactions, met a nu ’intimité. Le lecteur quant a lui est
aussi démuni face a ce spectaadatefois enchanté d’avoir assisté a une représentation aussi
bien orchestrée.

De maniere plus globale, I’entrée soudaine des personnages dans un espace traduit
I’immédiateté des personnages. Ils sont au monde, et en cela, leur spontanéité dans le rapport
a leur environnement les incite a apparaitnes 1’espace. Le lecteur ne s’attend pas a voir
entrer un personnage, car Dostoievski ne prévient pas 1’action. Elle est toujours sur le point de
se réaliser mais elle n’est pas préméditée ; elle surgit. En ce sens, la soudaineté de
I’apparition confere au lieu un caractére fantastique, semi tragiqgue, comme si le lieu était a
I’origine de I’apparition. C’est sans doute pour cette raisorjue 1’extérieur semble souvent nie,
I’espace se referme sur lui-méme, emprisonnant les personnages qui n’arrivent pas a en sortir.
Et il eg vrai qu’ils n’évoquent que trés rarement un espace autre que celui dans lequel ils se
trouvent.Du moins, ils ne 1’évoquent pas en tant qu’espace, mais en tant qu’action. On a alors
une impression de flottement scénographique, traduit par le surgissement. Le dialogue
élément dramaturgique sur lequel nous ne nous sommes pas &itasdége de la méme
fonction : il est surgissement de la pensée du héros. Le surgissement, générateur de
rencontres, en fait toutefois ressortir la violence et la nature conflictuelle. On pense a
Rogojine que le prince rencontre dans la rue, ou a I’inattendue venue de Nastassia chez

Gania qui entrainent la stupéfaction de Mychkine, et provoquent le face a face.

Dostoievski s’évertue a substituer la description par 1’action a I’aide de procédés
proprement dramaturgique€es scénes font s’interrompre le roman pour laisser place au
théatre, se traduisant entre autre par une scénographie « quishigipace ainsi créé est
un espace vu par les personnages et vécu par eux, amenant a « un regard privé sur une action
publiqu€®». Le regard transforme donc I’activité en spectacle, auquel tous les personnages
s’adonnent, au méme titre que laransformation de 1’objet, amenant la mutation de ’espace

intime enespace public.

2. Le décor dostoievskien

Maintenant que nous sommes un peu plus familiers avec les lieux qui
composent leroman, intéressons-nous au décor a proprement parler. Nous entendons par
décor aussi bien le paysage, que les objets quormnpértie. Il s’agira de montrer ici au

travers des rapports entre les personnages et leur environnement, ainsi qu’entre les

5 Johannes van der Eng en traite dans son oulrag®ievski romancier
¢ Daunais Isabelleé;laubert et la scénographie romanesguibrairie Nizet, Paris, 1993, p.125.
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personnages et les objets, que le décor réaliste créé par le romancier amene a une suggestion
tragique, et qu’il est par conséquent signifiant. On pourrait penser que les personnages ont une
emprise sur les objets, car ils sont la manifestation de la technique humaine sur la matiere
Chez Dostoievski, il en est autrement ; les objets concourent au destin des héros car ces
derniers n’exercent aucun contréle sur eux ; Fobjet n’est pas manipulable, il n’est pas au

service du personnage dostoievski€fest en cela une utilisation originale de 1’objet et

caractéristique de 1’ceuvre dostoievskienne, qui mérite d’étre approfondie.

La scénographie des objets

Avec de la finesse de sentiment et de 1’esprit un artiste peut faire beaucoup d’effet
par la seule distribution des réles de ces objets de misére, des ustensiles
domestiques d’une pauvre masure, et par cette amusante distribution vous griffer

d’un coup le cceur’’.

L’art du maitre réside dans ces quelques lignes : Dostoievski nous livre I’importance
accordée a I’environnement du personnage. Si I’on s’attend a une description minutieuse pour
rendre compte du paysage, il n’en est rien : Dostoievski utilise davantage le procédé du
catalogue, de la listeil se focalise, comme s’il avait une caméra a 1’épaule, sur des objets,
qui vont s’unir au destin des personnages. Le procédé du catalogue qu’utilise notre auteur,
procédé de Kinventaire’®» comme le nomme Jacques Catteau, permet de rendre compte
d’un objet, tout en suggérant le destin qui attend les personnages. En effet, au contact de ces
objets, les personnages vont agir, soit seul, soit en groupe, ce qui est majoritairement le cas.
Trois objets ont particuliérement retenu notre attention suite a notre lecture : la cheminée,
associée a la liasse de billet ; le coutetle vase. Ces troisbjets sont chacun au cceur d’une
situation dramatiquela féte d’anniversaire de Nastassia Filippovna qui s’amuse avec ses
prétendants, la conversation entre Mychkine et Rogojine qui annonce une fin funeste, et le
vase brisé qui condamne publiguement Mygab a 1’idiotie. Il est intéressant de constater que
ces objets en apparence tranquilles, vont venir perturber le paysage dans lequel évoluent les
personnagesle feu dans lequel Nastassia jette la liasse de billet pour mettre a 1’épreuve
Gania devient un élément perturbateur au moment du geste provocateur de la jeune femme.
Le feu dormant dans la cheminée évoquait jusqu’a cette sceéne la tranquillité, il contribuait a

I’atmospheére conviviale a laquelle on peut s’attende pour une soirée d’anniversaire ; ih’est

" Dostoievski,Journal d’un écrivain, 1877, p.122, cité par Catteau Jacquesla création littéraire chez
Dostoievskip.495.
8 Catteau Jacquelsa création littéraire chez Dostoievski.495.
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d’ailleurs au début a peine évoqué. Dés que Nastassia lance le paquet de roubles dans le feu,
la cheminée devient le centre de I’action des personnages. Le salon de la jeune femme prend

la cauleur des flammes et s’embrase. De fait, le lieu est constit uniquement par I’objet, il en
devientun référent. C’est également valable pour les deux exemples suivants : le couteau

présage I’action a venir, et notamment la mort de Nastassia, tuée par un coup de couteau. Le

motif du couteau est exploité a quatre reprisésn est d’abord question lors de ’entrevue

entre Mychkine et Rogojine, 1’un prenant le couteau, 1’autre le Iui reprenant, plusieurs fois de

suite:

[...] il arracha vivement des mains du prince le petit couteau que celui{cpasai

sur latable, a coté du livre, et il le reposa a sa place.[...] En parlant, le prince, par
distraction, avait repris le couteau, et Rogojine, une fois de plus, le lui avést repr
des mains, et I’avait jeté sur la table. C’était un petit couteau d’une forme assez

simple, avec un manche en bois de cerf, non pliable, une lame longue de quinze

centimétres, large en rapp@rt

L’arme négligemment (mais astucieusement) posée sur la table vient a son tour
déstabiliser I’environnement ( bien que comme nous le verrons, la maison de Rogojine n’est
en rien rassurante des lépdrt), d’autant que le narrateur n’hésite pas a nous donner des
précisions quant a la morphologie de I’arme. « L’échange » du couteau précede 1’échange des
croix entre les deux hommes, ce qui en dit suffisamreigt sur I’avenir de leur relation.
L’objet couteau revient ensuite une seconde fois lorsque Mychkine, errant dans la ville, est
attiré par une boutique, que I’on reconnait comme étant une coutellerie. Regardons comment
I’inévitable attirance du prince pour cette boutique contribue a la montée de la tension

dramatique, préparant ainsi a la perfection les événements a venir

I1 lui revint en mémoire, a la minute précise ou il remarqua qu’il cherchait quelque
chose autour de lui, qu’il était resté sur le trottoir, devant la vitrine d’une boutique

et qu’il examinait la marchandise avec une grande curiosité. [...] parmi les objets
entassés pour la vente dans la vitrine de cette boutique, il y avait un objet qu’il
avait regardé et, méme, qu’il avait estimé a soixante kopecks d’argent [...]. Donc,

si cette boutique existait bien et si l’objet était exposé en vrai parmi les
marchandises, alors, donc, c’était exprés pour cebbjet qu’il s’était arrété. Donc,
cet objet présentait a ses yeux un intérét si foil qvait attiré son attention dans
un moment oulise trouvait, lui, saisi d’un trouble aussi pesant, juste au sortir de la

gare de chemin de fer. [...] Il se souvenait clairement, maintenant, que c’était la,

™ L’Idiot, livre 2, pp.359360.
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précisément ici, devant cette vitrine, qu’il s’était retourné, soudain, comme tout a

I’heure, quand il avait surpris les yeux de Rogojine®.

Le couteau est au centre des réflexions du prince, qui ne peut s’empécher de regarder
I’arme ; les yeux de Rogojine que souligne de nouveau l’auteur clét ce long passage en
ajoutant a la destinée funeste des personnages. Que la boutique soit une coutellerie, cela ne
nous est pas précisé clairement dans ce passage (¢a le sera plus tard) ; mais nous le supposons
car I’auteur a suffisamment préparé notre imaginaire de lecteur avec le jeu du couteau entre
Mychkine et Rogojine, qui a lieu quelques pages précédentes seulement. La tension
dramatique que crée ces deux passages ne font que préparer deux moments forts du roman, la
premicre crise d’épilepsie du prince et le meurtre de Nastassia Filippovna. Rogojine, qui retire
des mains du prince le couteau, s’en servira pour tenter de le tuer, tentative qui se solde par un
échec suite a la crise du prince ; et pour tuer Nastassia.

Le vase quant a lua I’inverse du feu et du couteau, ne représente gapriori un
danger. C’est en effet un objet de décoration, que tout un chacun pourrait avoir dans sa
maison. Pourtant, Aglaia en fait trés rapidement un élément dramatique : alors méme que le
vase n’est présent que dans le dialogue des personnages, tout comme le portrait au début,
fait en réalité déja partie du destin du prince Mychkine. Notons au passage, ’humour de la

scéne, qui ne fera qu’accentuer la retombée dramatique de 1’objet :

- [...] Cassez au moins le vase chinois dans le salon ! Il vaut tres cher ; je vous en
prie, cassete ; c’est un cadeau, maman va devenir folle, elle va pleurer devant

tout le monde- tellement elle y tient. Faites quelque chose, un geste, comme vous
faites toujours, cognez et cassez-le. Asseyez-vous a cOté, exprés.
[-.]

- Eh bien, le résultat, c’est que, maintenant, je vais me lancer obligatoirement, et
méme... peut-étre... je casserai le vase. Tout a I’heure, je n’avais peur de rien,
maintenant, j’ai peur de tout. Je suis slr que je vais me ramasser. [...] Ca ne sera

pas possible je suis siir que j’aurai tellement peur que je me lancerai, et que, de

peur, je casserai le vase. Péutt- que je vais glisser sur le plancher ou qu’il

m’arrivera quelque chose de ce genre-1a, parce que ¢a m’est déja arrivé [...]8%

Le prince sent inévitable 1’accident, ce qui ne laisse que peu de doutes au lecteur quant
au déroulement de la soirée a venir : la chute du vase signera la chute sociale du prince, elle le

condamnera aux ye des invités, c¢’est-a-dire, aux yeux dgrand monde, a I’idiotie. Une fois

80 1 °Idiot, livre 2, p.373.
81 [ ’Idiot, livre 4, pp.331332.
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de plus, 1’objet ne nous est pas décrit, mais nul besoin de description pour que le lecteur

ressente intensément le poids dramatique du:vase

Au tout début, dés que le prince était entré dans le salon, il s’était assis le plus loin

possible du vase chinois par lequel Aglaia I’avait tellement effrayé. Pourra-t-on

croire qu’aprés ce qu’elle lui avait dit il s’était senti hanté par une espéce de
conviction ineffacable, une sorte de pressentiment, surprenant, impossible, celui
gue, ce vase, a tous les coups, il le casserait le lendemain, malgré tous ks effort
qu’il pourrait faire pour 1’éviter, pour échapper au malheur [...] il s’installa plus

pres de la table, et il se retrouva net dans le fauteuil qui jouxtait un giganétsque
magnifiqgue vase chinois posé sur un socle, et ce, juste au niveau de son coude, un

petit peu en arriefé

Ni les mises en garde d’Aglaia, ni les précautions prises par le prince, n’auront d’effet:
le tragique du destin I’emporte. « Sur ces derniéseparoles, il s’était soudain levé, il fit,
imprudemment, un grand geste du bras, bougea un peu I’épaule et... C’est un cri général qui
retentit! Le vase tangua, d’abord, comme dans I’indécision [...] et s’écroula par terre®® ». Les
précédentes paroles d’Aglaia résonent alors comme une prophétie, le prince s’assoit comme
elle le lui suggere, et le geste fatal suit. On ne peut passer a coété du rythme de la phrase, dont
la chute accompagne celle du vase. Ce dernier, comme les héros tout au long du roman
semble osciller entre deux possibilitéamarquons d’ailleurs le jeu sur le terme « tanguer »
si le verbe signifie se déplacer d’avant en arriere, le substantif lui, une tangue, signifie la
vase...) ! L’hésitation provoque un flottement, le sort du prince est comme suspendu
I’accélération brutale de la chute ne marque que mieux la sentence du prince, dont le destin
est désormais bel et bien scellé.

Ces différents objets permettent a Dostoievski d’étre au plus pres du réel, alors méme
qu’ils générent une tension et ameénent & une dramatisation du décor. C’est 1a toute
I’ingéniosité du romancier, qui pour mieux suggérer la tension tragique, n’hésite pas a
confronter ses héros (et ses lecteurs), a des objets les plus réalistes qui’sbientionne a
Voir une scénographie « qui surgit » une fois de plus, car il survient de maniéere inattendue
dans un décor qui lui est parfois étranger. Le portrait de Nastassia ne correspond pas a
I’environnement des Epantchinggst un corps étranger en désaccord avec ’espace dans
lequel il se trouve. Paradoxalement pourtant, alors que les Epantchine détestent Nastassia et

veulent a tout prix I’éviter, ils seront étrangement attirés par le portrait et ne pourront faire

82 [ ’Idiot, livre 4, pp.364365.
83 [ Idiot, livre 4, p.365.
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autrement que de le regardEkposé aux yeux de tous, I’objet constitue une reconnaissance
de I’autre, puisqu’il en devient son référent. Les objets sont assimilés aux personnages, ainsi
le couteau fait immédiatement penser a Rogojine, la liasse de billets & &anidpbjet
s’impose aux héros car il génere une attention colleetigenstitue un repére de construction

de I’espace.

L ’expression des intérieurs/exterieurs

Si nous élargissons notre fagaious passons de 1’objet a I’environnement dans lequel
il se trouve, c’est-a-dire a un paysage intérieur ou extérieur. Comme pour les objets, le
romancieme nous offre pas de description détaillée des décors, car ce qui semble I’intéresser
une fois de plus, ce sont les vies des personnages au sein de ces paysages. Un ieisteire atte
nous montre que 1’écrivain s’attache plutdt a créer une atmosphére, en disséminant des
indications précises sur les lieux fréquentés par les héros. Les intérieurs correspondent le plus
souvent au salon, et notamment le salon des Epantchine, ou plusieurs scénes s’y déroulent. On
pense également a la salle a manger de Nastassia Filippovna lareidé d’anniversaire,
ainsi qu’au salon de Daria Alexeevna, lieu ou se passe la confrontation des deux rivales. Dans
L’ldiot, certains intérieurs dégagent un calme surprenant, contrastant bien souvent avec le
tragique des sceneSe n’est qu’un élément extérieur qui vient briser I’apparente tranquillité
des demeures, comme nous I’avons vu avec l’objet de la liasse de billet par exemple.
L’intérieur devient alors beaucoup moins rassurant pour les personnages, et prépare leurs
destinées tragiques. Le salon des Epantchine est le lieu le plus fréquenté du roman, et pour
cause, il est le lieu public par excellence. Il correspond a un intérieur de passaggs touj
peuplé de personnages, un lieu d’entrées et de sorties, de réunions, de confidences, et méme
d’aveux publics. C’est dans cet intérieur que le prince entre et sort de cette société et de cette
famille qu’il pense la sienne. Lorsque le prince arrive chez les Epantchine, nous sommes
directement introduit dans le petit salon et la salle a manger, lieux principaux ou se déroulent
nombres de scenes chez les Epantchine. Quasiment aucune indications ne nous sont donnée
seuls les dialogues dominent afin de présenter progressivement les personnages. Ce qui nous
informe sur la configuratiode 1’espace ce sont les quelques indications de déplacements et
de changements de position des personnages. Les innombrables allées et venues frappent le
lecteur, qui est alors tout de suite dans 1’action. On passe du bureau au petit salon, puis du
petit salon a la salle a manger ; on traverse entre temps des petits couloirs, qui relient les
picces entre elles. Le prince qui ne connait pas la maison, fait pourtant plus d’allées et venues

qgue les habitants mémesn le sollicite pour deux demandes qui I’obligent a traverser
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différents espaces. La générale et ses filles lui demandent d’aller chercher le portrait de
Nastassia Filippovna dans le bureau, dans lequel il trouve Gania qui a son tour lui demande de
transmettre un message a Aglaia. Jouant lesnasttears, Mychkine part d’un point A (le

salon), pour aller a un point B (le bureau) ; il doit ensuite aller a un point C (Aglaia) avant de
revenir au point ASeul le chemin du retour nous est précisé, ce qui nous permet d’avoir des
précisions sur la maison des Epantchine : « Il lui restait encore deux piéces a traverser avant le
salon quand il s’arréta brusquement [...]. Pourtant dés qu’il entra dans la salle & manger (la

derniere piece avant le salon), presque devant la porte, il faillit se cogner contre Aglaia qui y
entrait* ». L’espace & ce stade du roman semble avoir un role d’introduction ; la maniére dont

les personnages occupent I’espace nous donne quelques indices sur leur caractére et leur
personnalitéSi 1’on compare avec une des derniéres scénes du roman, la soirée, au salon des
Epantchine, annongant I’officialisation des fiancailles d’Aglaia et Mychkine, on constate que

ce lieu est aussi froid qu’au début. Nous n’avons toujours pas d’indications précises ; On
distingue une table, quelques chaises, on imagine un « coin » de mur, mais rien concernant le
mobilier qui orne cette maison princiefes informations les plus précises que I’on trouve se
manifestent quelques instants avant la chute du vase, concourant ainsi a la dramatisation d’un

énieéme ¢mps fort. Il en est de méme pour I’appartement de Nastassia Filippovna, dont il nous

est simplement dit qu’il n’était « pas trop grand, certes, mais meublé véritablement d’une

maniére somptueu®e». Ce qui donne de la vie a cet intérieur, actions mises a part, ce sont
les couleurs qui parsément toute la soirée d’anniversaire. A I’isotopie du feu, qui prépare
¢videmment 1’épisode de la liasse de billet dans la cheminée, s’ajoute toute une palette de

couleurs qui touche non pas le mobilier mais les personnages, et notamment Nastassia : « Ses

yeux noirs s’étaient mis & briller, deux taches rouges avaient paru sur ses joues pales®® »

A P’inverse de la maison des Epantchine et de Nastassi&’appartement des Ivolguine
est plus détaillé, et donne une toute autre impression. A la froideur du salon bourgeois,
s’oppose un climat plus chaleureux, alors méme que les relations familiales ne sont pas au
beau fixe. Ce sont dans ces intérieurs « chauds » que la menace se fait le plus grandement
ressentir ; elle plane au-dessus des personnages, et se diffuse jusque dans la composition des
picces. La présentation de I’appartement des Ivolguine regorge d’éléments sur I’architecture

et I’agencement de I’intérieur :

84 L ’Idiot, livre 1, p.143.
85 [’Idiot, livre 1, p.231.
86 [°Idiot, livre 1, p.243.
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L’appartement de Ganetchka occupait un deuxiéme €tage auquel menait un escalier
tout & fait propre, clair et spacieux, et consistait en six ou sept p&ces
chambrettes, des plus ordinaires, du reste, mais, malgré tout, pas tout a fait dans les

moyens d’un fonctionnaire privé méme appointé a deux mille rouble¥'.
La visite continue :

L’appartement était divisé par un couloir qui commengait dés le vestibule. D’un

c6té du couloir se trouvaields trois picces destinées a la location [...] ; de plus,

du méme c6té de ce couloir, tout au bout, prés de la cuisine, se trouvait une
guatrieme petite chambre, plus étroite que les autres, dans laquelle avait pris ses
guartiers le général en retraite Ivolguine lui-méme, le pere de famille, quaitior

sur un grand divan et se voyait forcé d’entrer et de sortir de 1’appartement par la

cuisine et 1’escalier de service. Cette méme chambre était encore occupée par le

frere de Gavrila Ardalionovitch, le collégien Kolia, agé de treize dmisgussi

s’était vu réserver cette piece pour s’y serrer, y faire ses devoirs, dormir — sur un

autre petit divan, court, étroit et d’age plus que respectable, sur un drap troué —

[...]. On installa le prince dans la piéce du milieu ; la premiere, & droite, était
occupée par Ferdychtenko, la troisiema gauche- se trouvait encore vidé...]

Cette moitié réservée a la famille était composée d’une salle, qui devenait, en cas

de besoin, salle a manger, d’un salon, qui ne restait, au demeurant, salon que le

matin, et, le soir, devenait le bureau puis la chambre, étroite et constamment

fermée]...]. Bref, tout, dans cet appartement, se serrait et vivait a ’étroit®,

L’appartement, bien que « spacieux », est davantage caractérisé par son étroitesse, les
habitants et les choses s’entassant les uns sur les autres. Effectuer un inventaire précis de la
composition de ’appartement est un moyen pour 1’auteur d’introduire subtilement quelques
personnages et de donner une ambiance générale quant a la vie de cette farhitéguies
sont une famille beaucoup plus sombre que les Epantchine, rongée par les magouilles du
général, et entourée par la maladie et la mort. Le pére Ivolguine, mythomane, alcoolique, ne
cesse en effet de tremper dans des affaires douteuséXpuiseront jusqu’a deux attaques
d’apoplexie ; le jeune Hippolyte qui loge parfois chez la famille, souffre de phtisiéa de
cesse de proférer des remarques sur sa mort proclhaéspace en dit suffisamment long
pour ne pas rassurer le lecteur quant a la suite des événements, et les personnages eux-mémes

semblent le ressentir. Pailleurs, 1’atmosphére de ’appartement est caractérisée par des

87 ’Idiot, livre 1, p.157.
88 [ ’Idiot, livre 1, p.158.
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indications d’éclairages ; les jeux de lumiére sont en effet une composante essentielle dans
I’ceuvre de Dostoievski. L’intérieur le plus magistralement dramatis¢ par 1’espace et la

lumiére est la maison de Rogojine. Cette maison fait partie des lieux dostoievskiens les plus
effrayants ; dand ’Idiot, elle est sans nul doute I’endroit le plus inquiétant. Elle refléte le

destin funeste des personnages, aucun objet ne vient rompre la vie de ce lieu : la maison de
Rogojine est déja cassure avec le reste du paysage, elle est déja annonciatricevdmimal a

Le lieu est ici en communion avec le personnage, il renvoie au caracéige grsonnalité

de Rogojine et des membres de sa famille. C’est en effet un personnage animé par la passion,
rongé par I’amour qu’il porte a Nastassia, qui se joue de lui. La maison elle, semble étre

possédée par une force surnaturelle, par quelque chose d’indéfinissable qui dépasse la
compréhension humaine. Pourtant, Dostoievski ne procéde toujours pas par la description
pure, mais plutdt par I’expression de « la vie psychique sur la matiéfe>. La présentation de

la maison est précédée par un itinéraire du prince Mychkine, sur lequel nous reviendrons en
détail plus tad, mais qui prépare déja une atmospheére inquiétante. C’est en effet a la suite

d’une errance tortueuse que le prince se retrouve devant la maison de celui qui tentera de le

tuer. Mychkine ne connait pas la maison de Rogojine, il ne ’a jamais vue, pourtant, il I’a

reconnait immédiatement, habité par un sentiment étrange, ce qui confére a I’habitat une
apparence effrayante : « Une maison, a son visage particulier sans doute, se mit, encore de
loin, & attirer son attention, et le prince se souvesiait tard qu’il s’était dit : “ Oui, c’est

sans doute cette maista® ». Le prince confirme un peu plus tard a Rogojine

- Ta maison, 13, en approchant, je 1’ai reconnue a cent pas, dit le prince.

- Comment c¢a se fait

- Je ne sais pas. Ta maison, elle a le visage de toute votre famille, de tdete la v
des Rogojine, et si tu me demandes pourquoi je me suis dit ¢ca, je ne vois pas de

réponse a donnér

Alors que le prince s’approche de la menagante demeure, Dostoievski se livre a une
série de détailde maniére plus approfondie que pour I’appartement des Ivolguine, suggérant

a merveille le tragique

Cette maison, elle était grande, lugubre, a deux étages, sans la moindre
architecture, couleur vert sale. Certaines maisons de ce genre (mais seulement

guelques-unes), construites a la fin du siécle dernier, ont survécu précisément dans

89 Catteau Jacquelsa création littéraire chez Dostoievski.501.
90 [’ Idiot, livre 2, pp.339344.
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ces rues de Pétersbourg (une ville dans laquelle tout change si vite), pedleque
quelles. Elles sont d’une construction solide, avec des murs épais, et des fenétres
extrémement rares ; au rez-de-chaussée, les fenétres ont parfois des barreaux. Le
plus souvent, ce rez-de-chaussée est occupé par un comptoir de change. Le castrat
qui siege derriére ce comptoir loue a I’étage au-dessus. A D’extérieur comme a
I’intérieur, on sent quelque chose d’inhospitalier, de sec, quelque chose qui semble

tout le temps se cacher, se tapitt si I’on veut savoir pourquoi ¢’est seulement le

visage de cette maison qui donne cette impression, Dieu sait quelle réponse donner.

Les rapports architecturaux des lignes ont, bien sar, leur mi}stére

Rappelons la note du traducteur concernant les castrats : ils étaient «les membres
d’une secte religieuse fanatique, [et] s’émasculaient®®. La précision de Markowitcz combinée
avec la présentation de la maison, exprime la dangerosité du ligtroitesse exprimée dans
I’appartement des Ivolguine, se distingue davantage dans cette maison 1’impossibilité de s’en
échapper. Elle prend I’apparence d’une prison dans laquelle la lumiére peine a rentrer, dd au
manqgue de fenétretes picces qui composent la demeure sont d’ailleurs imprégnées elles
aussi d’une ambiance lugubre, encombrées de meubles sombres et imposants. L’orchestration
de cet intérieur évoque un décor expressionniste, semblable a celtbrgtreuvera dans le
cinéma et le théatre expressionniste allemand des années 1910-1920. On retrouve des
composantes caractéristiques telles que les formes géométriques, une tendance a
I’exacerbation, les jeux de lumiére ... On pense par exemple a Max Reinhardt, qui donna un
nouveau souffleau théatre allemand des années vingt en reconsidérant I’utilisation de la
lumiére et le traitement de I’espace. Il @ promu une interdépendance entre la scénographie, la
lumiereet la subjectivité de I’individu, amenant a une déformation exacerbée du réel.

Dostoievskipour ce type d’intérieur, ne s’attarde donc pas sur ’action, mais exprime
le décor au lieu de le décrir€’est dans ces licux que le décor devient signifiant, il n’est pas
ornement, mais bien signification du destin des personnages et déchirement des ames et des
étres. La grandeur des meubles, I’exiguité des piéces, des passages, des couloirs, enferment
les personnages sur leur propre destin, avec une impossibilité d’en sortir. La configuration de
la maisn refléte la lutte incessante des ames déchirées par la passion. L’expressionnisme de
la maison de Rogojine concourt au fantastique des scenes ; rappelons que le roman se clét
dans cette maison, ou Rogojine et Mychkine au chevet de Nastassia morte, croient entendre

I’ame de celle-ci marcher ...

91 [ ’Idiot, livre 2, p.340.
92 [’Idiot, livre 2, p.340.
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L’éclairage

Quant a la lumiere, si les indications sont présentes tout au long du roman, elles
abondent lors des différentes entrevues de Rogojine et Mychkine. La lumierée fléos
n’est jamais agressive, mais toujours tamisée. Alors méme que le romancier braque un
projecteur sur un objet ou un personnage, la source lumineuse, naturelle ou artificielle, reste
douce tout en étant intense. Il s’agit souvent d’une bougie, ou bien d’une lumiere créée par la
rencontre des couleurs qui composent le mobilier intérieur. Nous avons effectué un relevé
détaillé des différentes couleurs présentes lors la premiere entrevue entre les deux rivaux, et
VOICi ce que nous avons pu constater : on dénombre une cinquantaine de termes se rapportant
a la couleur! Le mot « noir » revient une dizaine de fois dans ce court passage, ce qui
correspond environ a dix-sept pour cant’ensemble des dénominations ; les termes se
rapportant a 1’obscurité représentent quant a eux vingt-cing pour cent et la couleur blanche
correspond a vingt-trois pour cent. Blanc et noir sont donc presque a égalité, les deux hommes
sont a ce stade du roman au méme niy@@astassia n’est ni a I’'un ni a ’autre. Néanmoins
I’importante isotopie du noir laisse deviner les intentions meurtrieres de Rogojine, qui prendra
le pas sur la pureté du prince. Mychkine qui se veut un étre pur par sa figure christique, tente
de résister au sein de cette obscurité, mais il se retrouve sans cesse englouti par celle-ci. Le
fantastique se distingue par la lutte du blanc et du noir, car mettre en avant la lumicre, c’est
aussi mettre en avant I’ombre. La lumiere ainsi tamisée laisse alors percevoir les contours
tragiques du destin, et la douceur drasaate de 1’éclairage entraine la focalisation du regard
du lecteur sur les conflits intérieurs des étres. Quelles geet des sources lumineuses,
Dostoievski ne s’en sert qu’au profit de 1’action et de I’expression. Pensons par exemple au
moment ou Hippolyte lit son article sur la terrasse des Lebedev, éclairée par une bougie. Si
cette derni¢re est souvent utilisée dans 1’ceuvre de Dostoievski, c’est que beaucoup d’actions
se déroulent la nujt mais I’éclairage du paysage nocturne est souvent orchestré par une
météorologie propice aux effets dramatiques. Le climat change progressivement, mais éclate
avec violence. C’est afin d’annoncer une crise que les éléments naturels se déchainent
I’union de I’explosion des éléments et de la premiére crise d’épilepsie du prince illustre par
exemple a merveille ce déchainemdtigardons comment 1’auteur prépare la montée des

événements tragiques, rien qu’en ayant recours a 1’éclairage et au climat :

Au début de I’été a Pétersbourg, il y a parfois des jours splendides — chauds,
lumineux, en repos. Comme par hasard, cette journée-la était un de ces jours si

rares. [...] Quelque chose d’obscur voila une seconde le soleil déclinant. Il faisait
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lourd; cela ressemblait a une promesse d’orage encore lointaine. [...] L’orage,
semblait-il, approchait réellement, mais lent, trés lent. Un tonnerre foie&ai
faisait déja entendre. L’ air devenait réellement pesant ... [...], I’obscurité, a cette
minute, était réellement profondé nuage d’orage qui s’avangait avait englouti la
lumiére du soit au moment ou le prince approchait de I’immeuble, le nuage s’était

soudain ouvert et I’averse commencait®®,

Le climat s’assombrit en méme temps que grandit I’inquiétude du prince ; et au
moment ou il reconnait Rogojine le menagant d’une arme, 1’orage éclate. Dostoievski déploie
avec force toute la puissance de 1’action en privilégiant son expression. La tension
dramatique, le tragique du destin, est orchestré par le décor, lui-méme dramatisé par les
intérieurs si particuliers qui composent les ceuvres du romancier. L’éclairage y joue un role
essentiel, au méme titre que I’aménagement de 1’espace, qui va étre encore plus parlant dans

les paysages extérieurs.

3. Littérature et géographie dans L’Idiot : ’espace urbain et sa

représentation littéraire

La construction de la ville

Il s’agira, dans cette partie, de s’intéresser a 1’urbanisation et a sa représentation
littéraire. Dostoievski est en effet un des romanciers russes qui accordedampustance a
I’environnement extérieur. De nombreux travaux ont d’ailleurs déja été entrepris quant a la
place qu’occupe la ville, particulierement daf@sime et ChatimentRaskolnikov arpentant
inlassablement les moindres recoins de Saint-PétersSBoansL 'Idiot, la ville est traitée
differemment, mais elle reste tout de méme importantes’agit également de Saint-
Pétersbourg, alors capitale de la Russie, et ou de nhombreux faits divers ont contribué a son
histoire.

Au fil de la lecture, on se rend compéeec étonnement que les personnages
dostoievskiens vivent dans des lieux qui figurent leur destin. Nous avons pu constater que les
intérieurs étaient tragiquement liés au sort des héros, mais cela est encore plus perceptible
pour les extérieurs. C’est qu’il y a bien souvent un lien étroit entre la ville et I’esprit de ceux

qui I’habitent, ou plus exactement, il y a corrélation entre la ville et la mémoire du héros.

93 [ ’Idiot, livre 2, pp.371388.
94 Voir a ce sujet les travaux de Sylvie Luneau.
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Pourtant, les personnages ne sont pas si sensibles a aeliguea laissé dans leur mémoire,
I’espace ne semble pas laisser de trace significative. Ce n’est pas en tout cas en faisant appel a

I’espace que le personnage dostoievskien se remémore un fait. Mychkine évoque plutdt le

climat lors de son arrivée en Russie : @rest-ce que ce serait'i§ gelait ? Je ne pensais

méme plus qu’il faisait si froid, chez nous. J’avais oublié®® ». L’espace est davantage
mémorisé pasa forme que par son contenu, ¢’est-a-dire que 1’agencement d’un lieu procéde,

de la méme facon qu’en urbanisme, au « quadrillag® » de 1’espace. La construction de

I’espace urbain passe par le déplacement et le mouvement du prince. Lors des errances de
Mychkine, que nous allons développer plus loin, le mouvement apparait continu, méme si les
changements de direction du prince créent des saccades dans la vision de la ville. Mais la
continuité du mouvement réside dans la vision fixe du prince. Il s’attarde sur un objet, une

direction, une rue, mais avec monotonie. Le prince change de lieu en direction de quelque
chose qu’il connait déja. C’est qu’il est celui qui va vers l'autre et vers le monde.
Géographiquement, il quitte la Suisse pour se rendre en Russie, il passe donc d’un territoire a

un autre. Une fois arrivé en Russie, il est happé par le monde, et au fur et a mesure du récit,
c’est le monde qui le sollicite et qui va vers lui. La ville dostoievskienne apparait comme
libératrice ; le personnage déambule en effet librement dans peet esbain, alors qu’il

appardi davantage prisonnier dans 1’espace intérieur. Le Pétersbourgell 'Idiot est vaste bien

que limité a des trajets répétés : ses rues ne sont pas encombrées par les alléesddsyenue
passantsDostoievski fait se rencontrer presque tous ces personnages, si bien qu’ils sont

amenés a coOtoyer les mémes endroits, a partager les mémes espaces. De ce fait, on a
I’impression que Pétersbourg se réduit de maniere surprenante a un ou deux quartiers. La ville

est davantage sobrement évoquée comme unité massive : « Des passants, foule morne et
trempée, erraient sur les trott8irs. Ce n’est pas la foule qui construit I’espace, alors qu’elle

le pourrait aisément grace a son mouvement, son volume et sa taille. Dostoievski noie
I’individu dans un flot compact, et dans un flou qui ne nous donne pas 1I’impression d’une

ville écartelée, dispersée, mais il crée au contraire davantage une topographie tortueuse.
Noyant I’individu, il n’en fait que mieux ressortir la personnalit¢ de Mychkine, qui arbore
désespérément Pétersbourg. Isabelle Daunais, dans son étude sur Flaubert, pointe du doigt

I’annulation des déplacements des personnages flaubertiens car ils reviennent a leurs points de

% [ ’Idiot, livre 1, p.21.
% Daunais IsabelleFlaubert et la scénographie romanesgpe4.
9 L Idiot, livre 1, p.217.
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départ®. Il y parait tout autre chez Dostoievski : le prince revient lui aussi inlassablement sur
Ses pas, mais au lieu d’étre annulés, ses déplacements s’en trouvent affirmés, ¢’est-a-dire que
son mouvement de retour ne marque que migwxhitecture urbaine. Plus encore, les allers
retours de Mychkine donnerit I’espace urbain une profondeur qui rend compte de la
complexité des rapports entre la déambulation et la conscience du personnage, et plus
largement entre la ville et son caractere sodalle qu’elle nous est présentée, la ville
possede en effet un réle social évidentest dans cet espace que se joue I’intégration du
personnage dans la société, ou bien au contraire sa marginalisation. Ce sont les
comportements et la vision du personnage au sein de la ville qui révélent les liens étroits entre
l'espace social et ’espace urbain. Souvent par exemple, une personne est associée a un lieu,
comme lorsque Mychkine associe Rogojine a un type de maison en particulier. Sa maison
I’inscrit socialement dans le paysag@aous I’avons déja évoqué ; et pour cause, la ville est
espace social parce qu’elle est le lieu du collectif, du groupe, ou I’individu est confronté et
absorbépar le regard de I’autre. Pareillementquand Nastassia se rend chez Gania, c’est le
prince qui la fait entrer, et le confondant avec un laquais, elle lui attribue une fonction sociale
qui n’est pas la sienne.

Etc’est justementaussi par le regard que la ville dostoievskienne s’érige, car tout
comme les intérieurs, la ville en eli&dme n’est pas décrite. L’urbanisation met au centre la
vision, a la fois les personnages se regardent entre eux car ils agissent, et a la fois ils sont
observés par les autres personnages et par le lecteur/spectateur, devenant objets de la
représentatiorl.’urbanisation chez Dostoievski est un moyen de transformer le réel en valeur
signifiante et devient en cela une composante capitale dans la composition romanesque. La
ville dostoievskienne acquiert ainsi son caractére scénique par les rapports qu’entretiennent

les personnages avéesbace et ’architecture.

ltinéraire et errance du prince Mychkine

Si ce regard est possible, c’est que Dostoievski aime, dans ses romans, a décrire ses
personnages au cours de leurs errances a travers la villeLDdias, on assiste a plusieurs
reprises et a des échelles différentes, aux déambulations des héros. Les personnages
dostoievskiens ne se proménent pas dans la ville, ils ne parcourent pas un espace pour flaner
et pour cause, les personnages sont soumis aux contraintes de leur environnement. Contraintes

géographiques, sociales, qui les obligent a épouser les méandres de la ville. Certains des

% Daunais Isabelleilaubert et la scénographie romanesgped2.
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déplacements sont en cela dictés par 1’organisation architecturale de 1’espace urbain, qui
contribue a la création d&atmosphére (souvent tragique) dans laquelle ils baignent. Ce sont
le plus souvent les p@mnages en marge de la société qui sont sujets a 1’errance, et pour
cause, kerrance d’un idiot (d’un fou dans Crime et Chatimentne montre que davantage les
tares de la société russe et pétersbourgeoise dti")d}ecle.Celui qu’on nomme I’idiot est
enréalité le plus avisé des personnages et sa clairvoyance présente les différentes strates de
cette société. Sans relever tous les passages, nous allons nous attarder sur deux errances du
prince Mychkine, qui nous semblent les plus révélatrices et pertinentes : la premiere concerne
les quelques heures précédant la premicre crise d’épilepsie du prince, et la seconde relate la
journée de recherche de Mychkine.

Apres six mois d’absence, le prince est de retour a Saint Pétersbourg et s’entretient
avec Rogojine, qui le laisse brutalement en lui cédant Nastassia Filippovna. Commence alors
un parcours minutieux et minuté, qui prépare adroitement la:degeince se dirige d’abord
vers I’hotel La Balance Apres deux heures d’attente, il sort et débute sa marche sans savoir
ou aller : « Le prince erra sans but pendant un certain temps. Il connaissait trés peu la ville. |l
s’arrétait parfois a des carrefours, devant certaines maisons, devant des places, devant des
ponts [...]% ». A la différence de Raskolnikol, ville n’est pas familiére au prince (rappelons
qu’il revient en Russie apres plusieurs années d’absence), et pourtant sa marche dessine
I’espace et le rend familier. A dix-huit heures, le voila a la gare de Tsarskoie Selo, pour en
ressortir presque asit. Il s’engage de nouveau dans la rue, envahi par un sentiment
d’inquiétude. S’ensuit 1’épisode de la coutellerie, ou nous apprenons qu’il est déja passé
devant quelques temps auparavant. Une heure plus tard, le prince est au Jardin d’Eté, puis se
dirige vers le Quartier de Pétersbourg, en prenant les quais de la Neva, et hésite de nouveau

sur la direction a prendre

Le prince voulut immédiatement revenir sur ses pas, chez lui, a I’hétel ; il fit méme
demi-tour, et commenga ; mais, une minute plus tardarrétait de nouveau,

réfléchissait et retournait a nouveau vers la direction précétfente

Il décide de se rendre chez Nastassia, mais prend finalement la route de sonlhétel : «
y eut une minute, a la fin de ce long et torturant chemin dans le Quartier de Pétersbourg, ou,

brusquement, un désir irrépressible s’empara du prince [...]. Mais il était déja devant son

9 [ ’Idiot, livre 1, p.371.
100 7. °Idiot, livre 1, p.380.
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hotel ... 1%%. Mychkine est ensuite emporté par la crise.

Plus on s’approche de la crise, plus les indications sont précises. Mychkine dessine la
ville et ses composantes : les rues, les quartiers, les quais, les ponts, tout est arpenté. Alors
méme qu’il ne sait pas vraiment ou il va, le prince offre un plan si précis que nous arrivons a

retracer son itinéraire sur une carte. Comme le souligne Culkov,

dans un paysage de ce genre tous les éléments passent a travers 1’ame du héros :

couleurs, lignes, composition, perspective, tout se trouve en mouvement ou en
déplacement. Nous voyons le paysage par les yeux du personnage romanesque et
pourtant nous nous forgeons une représentation parfaitement définie de ce

paysag&?.

En effet, une fois de plus, le regard est indissociable de l’errance, car le regard
construit les paysages du roman et nous offre une vision des plus réalistes. L’errance du

prince est caractérisée par la multitude de pensées et le perte de reperes dont souffre le héros.

La deuxiéme errance se passe apres la fuite de Nastassia Filigdpoanal’autel, le
prince décide de quitter Pavlosk afin de la retrouver. Son périple sera aussi long et tortueux
que le précédent, a la différence qu’il connait davantage les lieux qu’il va arpenter. Le
Pétersbourg évoqué dans cette journée de recherche se rapproche de maniere inquiétante du
Pétersbourg de Raskolnikov. Grace aux nombreux travaux effectués sur la vilridenst
Chéatiment il nous est possible de reconstituer avec assez de certitude des lieux précis de
L’Idiot. En effet, on peut établi I’aide de documents historiques et témoignages de sa
seconde femme notamment, la véracité topographique des lieux dostoievskiens; ainsi, la
maison de Rogojine se trouve dans le quartier des Marchands, a quelques minutes de la Place
aux Foins (lieu de débauche d#&rsme et Chatimentou Raskolnikov se rend de nombreuses
fois). La Place au Foinsomespond aujourd’hui a la Place de la Paix. Plus précisément,
d’aprés Jacques Catteau, la maison de Rogojine se situerait au 33 rue Dzerzinzkij.

Mychkine sait donc déja ou se situe la maison de Rogojine, le chemin pour s’y rendre
ne noused alors pas donné : « Une heure plus tard, il était déja a Pétersbourg, et, a neuf
heures passées, il sonnait chez Rogdjine Curieuse accélération du temps et passage d’un
lieu & un autre sans transitipo’est que Dostoievski se concentre sur les évéenements a venir.
Les absences répétées des individus qu’il cherche vont en effet obliger le prince a effectuer

d’incessants allers retours. Nous avons déja relaté cet épisode dans la chronologie, mais nous

101 1’ Idiot, livre 1, p.387.
102 Culkov, cité par Catteau Jacquigsl.a création littéraire chez Dostoievski.530.
103 1 °Idiot, livre 4, p.444.
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serons ici plus précis quant aux déplacements de Mychkine. Rogojine absent, « le prince sortit
et il déambula, pensif, un certain temps, le long du trétfoir (oremier échec). Il court
ensuite au Régiment Izmailovski, ou habite Nastassia. Ne trouvant personne (deuxieme
échec), Mychkine retourne alors chez Rogojine, et court ensuite au Régiment Semionovski,
autre adresse possible de Nastassia, mais compreapati¢ment qu’il n’y a personne
(troisieme échec), il se dépéche donc de retourner a son hétel, sur la Litgjmeda.’ étre
restauré, le prince se rend avec héate pour la troisieme fois chez Rogojine, encore absent
(quatrieme échec). En déambulant sans ne plus savoir ou aller, il finit par retourner au
régiment Izmailovski, ou il ne trouve évidemment personne (cinquieme échec). Abattu, il
regagne son hotel et trouve 1’atmosphére moite de Crime et Chatiment « L’été, poussiéreux,
étouffant, de Pétersbourg le tenait comme un étau ; il était ballotté entre les gens sévéres ou
ivres, regardait les visages sans voir [...]'%° ». Il repart en direction de la maison, et chose rare
dans le roman, I’auteur évoque la foule qui envahit les rues : « il descendit sous la porte
cocheére, sortit sur le trottoir, s’étonna de la foule compacte des gens que le coucher du soleil

répandait dans les rues [...]*%®» (on se rapproche de plus en plud’dmbiance de Crime et
Chétiment n’oublions pas que Raskolnikov est un meurtrier ...). On note a cet égard que
I’espace urbain subit une transformation au fur et & mesure que le destin des personnages
prend une tournure tragique. Au début du roman, le Pétersbourg sale et étouffanelet
Chatiments’oppose a celui de L Idiot, plus éclairé et embrumé. C’est en tout cas les quelques
indications qui nous sont données au début du roman : Mychkine et les autres descendent d

train, « il faisait froid et humid&’ ». Plus le final approche, plus I’atmosphére s’assombrit.

Au sortir de 1’hotel, a cinquante pas exactement nous précise 1’auteur (deux cent pas
dansCrime et Chatiment alors que le prince s’engage sur un carrefour vers la Gorokhovaia,
Rogojine sort de la foule, rejoint le prince et I’invite a le suivre. Alors que le prince passe
presque une journée entiere a chercher Nastassia et Rogojine, c’est finalement Rogojine qui

trouve le prince. Cependant les deux hommes empruntent deux chemins différents

- Bon, Lev Nikolaevitch, toi, ici, tu vas tout droit, jusqu’a la maison, tu sais ? Moi,
je traverse. Et regarde bien, qu’on soye ensemble ...
A ces mots, il traversa la rue, s’engagea sur le trottoir opposé, regarda si le prince

le suivait, et, voyant que celui-ci restait figé et le considérait les yeugultss, il

104 1 °Idiot, livre 4, p.445.
1057, 1diot, livre 4, p.451.
106 1 °Idiot, livre 4, p.453.
107 1 °Idiot, livre 1, p.35.
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lui fit un grand geste en direction de la Gorokhovaia et se mit a marcher, se
retournant sans cesse vers lui et I’invitant a le suivre. Il fut visiblement rassuré que

le prince I’elit compris et ne traversat pas la rue pour le rejoindre [...]. lls firent

ainsi environ cinq cent pas [...] le prince n’y tint pas, il lui fit signe de venir.
Rogojine traversa tout de suite la rue pour le rejoindre. [...]

- Bon, j’y vais, dit-il soudain, s’apprétant a retraverser, et toi aussi, vas-y. Faut

qu’on soye séparés dans la rue ... c’est mieux pour nous ... deux cotés séparés ...

tu verras]...] Le prince vint vers la maison depuis le trottoir opposé : Rogojine,

lui, de son trottoir, était déja monté sur le perron, et lui taigne. Le prince

traversd®.

Rogojine prend soin de ne pas étre vu avec le prince a ses cotés, pour ne pas éveiller
les soupcondl aura d’ailleurs cette attitude a 1’intérieur de la maison, ou il est prudent de ne

pas faire de bruit et empéche toute source lumineuse de rentrer.

L’errance du prince permet de mettre en avant la technique de la répétition a laquelle
Dostoievski a recours. En effet, Mychkine dessine la ville en repassant par les mémes rues a
plusieurs reprises, notamment dans cette journée de recherche, créant ainsi des paysages
familiers. Parcourir de maniére répétée un méme trajet offre au lecteur un ancrage puissant
dans la réalité. De plus, les personnages semblent dotés d’'une mémoire inconsciente, en tout
cas une mémoire qui leur échappe et sur laquelle ils ne semblent pas avoir de contrble : a de
nombreuses reprises il nous est dit que le prince se retrouve a tel endroit sans savoir pourquoi,
que ses pas 1I’ont inévitablement meneé ici. Lors de la premiére errance dont nous avons parlé,
I’auteur souligne : « Le prince sortit et, machinalement, alla ou ses yeux le mel&en®n
constate souvent 1’étonnement du personnage face a ce qui lui arrive et face a I’endroit ou il se
trouve : «l scruta les alentours et s’étonna d’étre arrivé ou il était*%». Si le personnage n’a
pas @& maitrise sur sa marche, il donne au lecteur une mémoire qui lui permet de ne pas se
sentir perdu. L’itinéraire du prince crée des repéres et la mémoire spatiale du
lecteur/spectateur provient du regard de I’autre, c’est-a-dire du personnage en errance. La
familiarité du paysage ainsi créée grace a la perception du héros, engendre urée divacit
réel, recue par le lecteuxlais comme nous 1’avons vu, I’itinéraire de Mychkinen’est pas
sansembuches, puisque la traversée de 1’espace urbain est saccadée. On trouve ainsi une ville

marquée par des croisements, qui supposent par conséquent différentes directions possibles.

108 1 °Idiot, livre 4, p.453.
109 1 °Idiot, livre 2, p.371.
1101 °Idiot, livre 3, p.609.
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Ainsi, les carrefours qui parsemeétirrance de Mychkine impliquent des prises de décision et

sont aussi parfois source de rencontre. On dénombre cing carrefours dans le roman. Le
premier est emprunté par Mychkine et Gania, qui se dirigent chez ce dernier ; le prince pose
d’emblée la question : «[...] comme nous venons d’arriver a un carrefour, ne vaut-il pas

mieux nous séparer ? Vous, vous irez a droite, chez vous, et moi, a'gavche carrefour

suivant est emprunté par Mychkine lorsqu’il se rend pour la premicre fois chez Rogojine ;

puis il réemprunte le méme carrefour pour se rendre de nouveau chez lui. Le prince se
retrouve ensuite face a un carrefour lorsqu’aprés 1’esclandre de Nastassia au concert, il décide

de sortir. Enfin, le dernier carrefour est le lieu de rencontre de Rogojine et Mychkirie, a la

du roman. Ces cing carrefours, qui concernent tous le prince, prennent de la valeur et de la
signification au fur et a mesure du récit. Si le carrefour est lieu de confrontation et de

rencontre, ¢’est que 1’espace n’est pas seulement individuel.

Les seuils

En ce sens, le carrefour appataimme un seuil. Qu’entend-on par seuil ? Outre le
sens bakhtinien sur lequel nous allons revenir, le selailcaractéristique d’étre un espace
franchissable. Chez Dostoievski, le seuil pedh¢e la forme d’un carrefour, d’un escalier,
d’un palier ou bien encore d’une traversée de couloir. S’il est franchissable, le seuil impose
alors un pas, etplique une entrée ou une sortie. Il contraint 1’arrét ou bien la continuité dans
le mouvement, car le seuil est délimité spatialeméndst encadré par 1’architecture du lieu,

il est en deux dimensions. Le personnage le percoit par sa hauteur mais aussi dans sa largeur,
il vit alors le seuil physiquement, puisque lui-méme étant un corps, il est délimité
spatialementEn terme de temps, le seuil correspond a I’instant ou le personnage doit faire un

choix : doit-il rentrer dans cette maison ? Prend-il cette direction ? Doit-il gravimoettige

d’escalier ? Nous avons I’exemple parfait avec Mychkine, qui se demande perpétuellement ou

il va et qui hésite quant a la direction a prendre. Le seuil dostoievskien traduit alors
spatialement les hésitations des personnages, d’autant plus que ces espaces sont souvent tapis

dans I’ombre, confinés dans une obscurité angoissante. On y voit mal, on hésite : et comment

ne pas comprendre I’indécision des personnages a franchir ces seuils, lorsque I’on voit

comment Dostoievski’y prend pour nous faire trembler ! L’hésitation provoque alors la

suspension pour uamps de I’errance du personnage, méme si nous n’avons pas I’impression

111 Idiot, livre 1, p.56.
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d’un étirement continu du temps. Car nous 1’avons observé, les temps forts s’enchainent
rapidement, et I’hésitation du personnage est souvent interrompue non pas par sa propre prise
de décision, mais par un événement extérieur qui le contraint & se décider.

Dang. 'Idiot, le seuil prend le plus souvent la forme de I’escalier, amenant a un palier.
Il s’agit en effet d’un seuil démultiplié par le nombre de marches qui le composent,
accroissant I’espace-temps et I’exiguité. On comprend pourquoi le seuil est un dispositif de
séparation, il marque I’exiguité de I’espace en lui donnant un cadre. Le seuil le plus
significatif et remplissant a merveille son role est I’escalier de 1a maison de Rogojine. Nous
avons déja noté ’architecture labyrinthique et lugubre de cette maison qui s’étend sur deux
étages. Reliés par un escalier aux allures fantasmagoriques, il se fond parfaiterndat da
décor : « Cet escalier était obscur, en pierre, de facture grossiére, les murs, eux, étaient peints
en rougét?». Outre son apparence inquiétante, c’est la maniére dont Mychkine et Rogojine
I’utilisent qui va corroborer son état de seuil. Lorsque le prince arrive, il monte une premiere
fois les marches : [..] il entreprit de monter le grand escalier jusqu’au premier étage3» ;
puis les deux hommes sont décrits « grimpant deux ou trois marches, en redescendant
autant!*». Au cours de leur conversation, Mychkine tentera de partir & six reprises) mais i

est retenu a chaque fois

- [...] Maintenant je m’en vais, et je ne reviendrai pas. Adieu.
Le princese leva'.

- Reste un peu avec moi, dit Rogojine [...].

Le princese rassit][...] Le prince se levaet il voulut partir, une nouvelle fois. [...]
- [...] Et ce n’est pas du tout ¢a que je voulais te demander, d’ailleurs ... J’ai
oublié ... Adieu ...

- Pas par 13, dit Rogojine.

- J’ai oubli¢ !

- Par 14, par 1a, viens donc, je te montre.

[ ...] L’autre sortit derriére lui sur le palier et laissa la porte entrouverte. lls
restaient 1a, face a face [...].

- Adieu, alors, dit le prince, en lui tendant la main.

- Adieu, murmura Rogojine [...].

Le princedescendiune marche, et il se retourna.

- Pour ce qui est de la foi, commenca-t-il, avec un sourire (sans doute ne ivoulait-

12 1 [diot, livre 2, p.340.
13 1 °Idiot, livre 2, p.340.
14 1 °Idiot, livre 2, p.341.
115 Souligné par nous.
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pas laisser Rogojine ainsi) [...].

-[...] Enfin, bon ! ... Adieu, au revoir ! Que Dieu ne t’abandonne pas !

Il se tourna et figuelques padans ’escalier.

— Lev Nikolaevitch! lui cria d’en haut Parfione quand le prince fut arrivé a 1’étage
inférieur.

[...] Et le prince s’arréta encore. [...] Il réfléchit un peu, remontales marches [...].
Quand ils se retrouverent sur ’escalier, il ajouta :

- [...] Allez, adieu, et toi et moi, il faut qu’on y aille. Et il rouvrit la porte!?®,

Le prince s’y prend a six fois avant de quitter définitivement la maison. Il est retenu
soit par son envie de parler, soit par RogojinelGuitite a rester presque contre son gré en le
contraignant a parcourir sa demeure. C’est Rogojine qui méne le mouvement, alors méme que
le prince tente en premiele s’imposer en voulant partir. Rogojine fait circuler Mychkine
dans tous les recoins de sa maison, et on sent alors un prince pris au piege par la maison
méme : il a tellement parcouru de piéces et de coulpiii,ne sait plus comment sortir de ce
lieu, et se trompe de direction ... Les montées et descentes des marches refletent ici de
manicre significative 1’hésitation du prince. Il est a six reprises au seuil d’un lieu (escalier,
palier de portes) qu’il n’arrive pas a franchir entierement’il entreprend la démarche, il ne
va pourtant pas au bout de son geste. C’est que le seuil se révele étre un lieu de menace et de
danger, qui par son franchissemebtyutit a la réalisation d’un acte.

Le seuil est la montée en puissance de la tension dramatique, et aboutit au temps de la

crise.Le face a face Mychkine/Rogojine, qui précede la premiére crise d’épilepsie du prince,
en est un parfait exemple. Dostoievski prépare soigneusement cette confrontation en mettant
I’accent sur I’ensemble des seuils a franchir. A son arrivée a 1’hotel, Mychkine pressent

immédiatement le danger et son caractere décisif

Et brusquement, il apercut, au fond de cette porte cochére, dans la pénombre, au
tout débutde I’escalier, un homme. [...] Un instant plus tard, le prince courait dans
I’escalier, a sa poursuite. Son cceur était figé. « Tout va se jouer maintenant ! », se

dit-il avec une conviction étrange. L’escalier dans lequel le pring&tait mis a

courir en débouchant de la porte cochére menait aux couloirs du rez-de-chaussée et
du premier étage ou les chambres de 1’hétel se trouvaient disposées. Cet escalier,

comme dans tous les immeubles de construction ancienne, était de pierre, obscur,
étroit et patait en colimagon autour d’une grosse colonne de pierre. Sur le premier

palier, cette colonne avait un renfoncement, une sorte de hicheMalgré

118 1 °Idiot, livre 2, pp.341369.
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I’obscurité, le prince, en se précipitant sur le palier, distingua [...] un homme [...].

Une seconde, ils restait face a face, presque 1’un contre 1’autre. Soudain, le

prince lui saisit les épaules, et le tourna en arriére, vers ’escalier [...]*.

Le prince décele a I’entrée du seuil une présence inquiétante, mais il n’hésite pas, cette
fois-ci, a le franchir, alearméme qu’il sent quequelque chose d’irrémédiable va se produire.
Mychkine franchit une succession de seuils (d’abord I’escalier, puis les couloirs, et le palier
du premier étage) pour arrivgrsqu’a son rival. Nous sommes dans le cheminement inverse
guedans I’exemple précédent : chez Rogojine le mouvement était de haut en bas, le prince
cherchait & descendréci le mouvement part du bas pour aller vers le haut. C’est une image
récurrente dans 1’ceuvre de Dostoievski, et on la retrouve souvent dans le personnage du
prince, figure de la sainteté qui atteint la pureté maximale par un mouvement ascensionnel.
On s’imagine que Rogojine a effectué¢ le méme chemin que le prince pour arriver a ce palier,
qu’il est passé par les mémes seuils ; mais habitué a ce type de lieu (on note la similarité de
cet escalier avec celui de la maison de Rogpjistene sent pas d’hésitation dans le geste de
Rogojine : « Les yeux de Rogojine se mirent a briller, un sourire frénétique lui déforma le
visage. Son bras droit étaitessé, quelque chose luisant dans son poing [...]'*¥¥». Au
contraire de Mychkine, ce sont plutot les attributs du diable qui caractérisent Rogojine : la
frénésie, la lueur meurtriere et le poing levé, poussent a la chute du prince, qui finira par

tomber dans son élan épileptique :

Puis, sans avoir eu le temps de comprendre la crise, et découvrant que le prince
reculait devant lui puis qu’il tombait soudain a la renverse, jusqu’en bas de
I’escalier et se cognait la nuque dans son élan sur une marche de pierre, Rogojine
se précipita vers le bas, contourna I’homme a terre, et s’enfuit de I’hotel, dans un

état presque secottt]

Le prince entraine malgré Iui Rogojine dans sa chute, qui se voit contraint de partir,
désemparé par ce qu’il vient de se dérouler sous ses yeux. Il ne peut faire autrement que de
redescendre, et le narrateur souligne d’ailleurs que Rogojine « se précipita vers le b&#8». Ce
face a face entre la figure christique du prince et la diabolisation de Rogojine est donc

orchestré par I’ensemble des seuils, qui deviennent des éléments dramatiguashscurité du

171 Idiot, livre 2, pp.388389.
18 1 °Idiot, livre 2, p.389.
19 1 °Idiot, livre 2, p.390.
120 1 °Idiot, livre 2, p.390.
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lieu, la spirale de [I’escalier, le renfoncement du palier, aménent a une magnifique

dramatisation de la scene.

DansLa poétique de Dostoievsk, Bakhtine définit le seuil dostoievskien comme
¢tant le passage a ce qu’il nomme 1’agora, c’est-a-dire la foule, le lieu public. Le seuil est le
chemin parcouru pour étre visible aux yeux de la société. Le teilchénien prépare I’entrée
dans I’agora : les personnages pant de I’ombre a la lumiére, ils quittent I’espace intime
pour 1’espace public. Le héros passe d’abord par le seuil, qui devient (a certaines occasions) le
lieu de la confession ; il doit franchie seuil pour passer dans 1’espace public. Les scénes de
groupe sont nombreuses dans le roman, et il est étonnant de constater qu’elles se déroulent le
plus souvent dans un espace confiné. C’est que 1’exiguité accentue la nature scandaleuse de la
confession publiquéqui est d’ailleurs parfois plus un aveu involontaire, incontrolg§y’une
confession ; nous pensons par exemple a la deuxiéme crise d’épilepsie du prince, qui a travers
sa crise, avoue sa condition d’idiot aux yeux de tous ; c’est en tout cas en terme d’aveu que la
foule recoit cette crise). Dostoievski est en effet friand des scénes de groupe et les construit
avec habilité : il amasse un nombre impressionnant de personnages dans un petit espace mais
les fait arriver progressivement. Nous sommes alors au début en présence de seulement deux
ou trois personnages, et on finit par s’apercevoir a la fin qu’il y en a plus d’une dizaine ! On
comprend alors pourquobrs du passage du seuil a 1’agora, 1’espace intime du héros est
complétement nié et absorbé par I’espace collectif. En ce sens, ¢space de 1’agora est I’espace
de la violence, ou les conflits enfermés dans un espace restreint explosent au méme titre que
le temps, qui dans cet espace devient I’expérience tragique du héros. Le franchissement du
seuil bakhtinien provoque le scandale, qui réside dans les yeux de la foule qui épie celui qui le
franchit,mais qui s’épie aussi elle-méme.

Repensons aux scenes collectives sur la terrasse des Lebedev par exemple. Se

souvenant que c¢’est son anniversaire, Mychkine invite Rogojine a le féter avec lui a sa datcha.
A sa surprise, le prince découvrguiune foule bruyante et nombreuse se trouvait déja réunie
sur sa terrasse illumin¥é». Les régles de I’hospitalité s’en trouvent inversées, ce sont les
invités, n’en étant finalement pas vraiment, qui accueillent le prince, alors qu’il est chez lui (il
s’agit en réalité de la datcha louée gracieusement par Lebedev, mais qui ne manquera pas de
lui rappeler : « je suis le maitre des lieux, prince, et méme si je ne veux pas manquer a votre

respect .. Mettons que, vous aussi, vous étes maitre des lieux, mais je veux pas que, dans ma

121 Bakhtine Mikhail,La poétique de Dostoievskiditions du Seuil, traduit du russe par Isabelle Kolitcheff,
Paris, 1970.
122 1 °Idiot, livre 3, p.78.
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propre maison ...[...]*%3

». La foule apprend I’anniversaire du prince quand celui-Ci arrive, ce

qui laisse supposer que tout le monde s’est réuni pour une autre raison, et qu’un événement se

prépare. Dostoievskirend soin d’introduire chague personnage en les individualisant ; il les

sort de la foule un instant, zoome sur eux quelques secondes et les replace dans le brouhaha
de la foule. C’est au travers des yeux étonnés du prince que chaque personnage nous est

présenté, méme si nous en connaissons la plupart. En méme temps qu’il les présente,
Dostoievski met en place une scénographiepdesonnages, c’est-a-dire qu’a la fin de cet

épisode, nous pourrions schématiquement dessiner la scéne ; tous les personnages sont
minutieusement placés dans ce petit bout d’espace. On apprend que ce petit monde s’est
rassemblé progressivement sans raison particuliere : « On apprit de son bavardage que les
gens ne s’étaient rassemblés que tout naturellement, et presque par hasard'?*». Nous
apprendrons plus tard que c’est Nastassia Filippovna qui esh eéalit¢ a 1’origine de ce
rassemblement. Ainsi, Vera est dans la cuisine, sa sceur dans une chambre, Bourdovski assis

sur une chaise sur la terrasse, Ferdychtchenko dans un coin, Hippolgie ttodivan ... On

ne sait pas vraiment comment les personnages arrivent, et bien souvent le prince est surpris
par la prise de parole d’un personnage qu’il n’avait pas encore vu ; ils apparaissent d’« on ne

sait ol?® ». Certains personnages restent en arriére-plan, comme le princeusi’

présent, [il] avait écouté le déletsilence [...]'?® » ou encore Rogojine qui

au début, s’était préparé, lui aussi, a partir sans bruit, restait a présent immobile,
téte baissée, comme si, lui aussi, il avait oubli¢ qu’il voulait s’en aller. De toute la
soirée, [...] il restait extrémement pensif [...]. A présent, on pouvait méme croire

qu’il attendait on ne savait trop quoi, mais quelque chose de capital [...]*?",

C’est le réveil brutal d’Hippolyte qui provoque 1’agitation de I’assemblée, déja bien
emeéchée et animée par le débat qui vient de se produire. Hippolyte devient le personnage
central de la scéne, et attire I’attention de tous par la lecture de son Explication Il apostrophe
son public, enchaine des mouvements brusques, et se fait rapidement imiter par ses;auditeurs
on assiste ici encore a un jeu avec les chaises, chacun bondit de son siége, se rassoit
brusquement ; bref, la lecture a provoqué un immense désordre. Hippolyte, a travers son
Explication a créé une scene bakhtinienne par excelleiiceconfectionné 1’agora e’y est

plongé a cceur ouvert. C’est d’ailleurs lui qui arrive le premier a la datcha, franchissant ainsi

123 1 °Idiot, livre 3, p.158.
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ce seuilqu’il va lui-méme, consciemment, transformer @pace public. C’est dire si le
regard est ici plus qu’important, Hippolyte braque sur sa propre personne un projecteur, il
s’expose volontairement au regard de tous; mais chaque auditeur observe également la
réaction de son voisin. Dés qu’un personnage parle, toute 1’assemblée est touchée, les regards
se tournent dés que la parole est prise. Si Hippolyte ouvre cette scene dont il dirige la
représentatiane’est aussi lui qui la referme. Il provoque un dernier rebondissement en ratant
son suicide alors qu’il se trouve sur le seuil de la terrasse, s’apprétant a sortir ! Aprés avoir
franchi une premiére fois le seuil en entrant et en ayant excellé dans son discours face au
public, il ressort entierement décrédibilisé face a la foule, qui déja se disperse hativement.
C’est donc affaibli et condamngu’il quitte cette place publique d’un temps, et restera ainsi
jusqu’a la fin, s’attirant désespérément la haine et la piti¢ des autres.

C’est alors le regard de tous qui fait de la confession un scandale, ramené a une crise
généralisée. Ce sont dans ces scénes que les héros jouent « le théatre de leus§tsagédie
Les scénes de groupe sont alors comme des scénes de théatre, des mini spectackes avec de
personnages en représentatiGrest ce que Jacques Catteau nomme le psychodrame, « une
représentation théatrale non plus thérapeutigue mais cathartique, ou les personnages, placés

1*?9». L’agora devient

dans des situations de conflit, portent leurs actes a 1’incandescence |...
le théatre d’une micro société, enfermée dans un espace marqué par I’impossibilité d’en sortir,

sous le regard de chacun. Nous lecteur, trouvons une véritable place en tant que spectateur et
nous ne pouvons qu’assister au déroulement tragique du destin des héros. L’ensemble prenant

le dessus sufihdividu, il condamne et offre a voir le spectadiene tragédie collective.

Le seuil est urleitmotiv dans la composition romanesque dostoievskierinest la
jonction entre deux espaces, entre deux lieux, mais il est aussi ce qui les délimiteldl est a
fois 1’obstacle a enjamber, et le point de rencontre ; mais jamaisline réussit a trouver d’unité.
Soulignons la remarque capitale de Dominique Arban : le seuil est considéré comme espace
uniquement parce qu’il est passage d’un lieu précédent et d’un lieu a venir'®®, Mais franchir
un seuil, ¢’est franchir plus qu’un espace délimité géographiquement’est franchir un seuil
public, social, psychologique et cela sous-entend inévitablement un avant et un apres, nous
I’avons bien vu dans les exemples précédents. Dominique Arban soutient que le seuil s’étend

jusqu’aux personnages, ¢’est-a-dire qu’ils sont eux-mémes un seuil. Et en effet, si le seuil est

128 Gourfinkel Nina, «es éléments d’une tragédie moderne dans les romans de Dostoievski », in Cahier de
I’Herne, pp.235-251.

129 Catteau Jacquelsa création littéraire chez Dostoievski.558.

130 Arban Dominique, « « Le seuil-theme, motif et concept in DostoievskiCahier de ’Herne, Paris, p.207.
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bien le passage d’un état a un autre, s’il représente le changement social ou psychologique et
I’hésitation de ce changement, les personnages dostoievskiens sont alors des seuils, méme
lorsqu’ils n’en franchissent pas géographiquement. Nous avons déja observé que les
personnages, en particulier Mychkine, sont en proie a I’hésitation lorsqu’ils marchent.

Tentons alors d’aller plus loin : si la marche solitaire engendre un flot de pensées qui plonge
Mychkine dans une perte de repéres et une hésitation angoissante, elle retardentépe
passage a 1’agora, a 1’exposition publique. Ou situer alors I’errance ? Qu’en est-il de la
déambulatior? Ne préserve-tlle pas ’espace intime du héros? N’est-elle pas en ce sens un

seuil perpétuel, en mouvement (différent de celui lent et figé du seuil spdtiajrance
n’est-elle pas la solution momentanément trouvée par les personnages pour échapper au

danger, et par conséquent n’est-elle pas la quéte d’une liberté?
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Deuxiéme partie :

LES PERSONNAGES DOSTOIEVSKIENS DANS
L’ESPACE : EN QUETE D’UNE EXPERIENCE
MYSTIQUE
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1. La crise d’épilepsie comme outil scénographique

Les liens entre littérature et épilepsie ouvrent un chdtépde vaste et passionnant,
mais extrémement complexe. C’est dire si les liens entre les deux concepts fascinent, car on se
retrouve face & éternel rapport supposé entre la création et la maladie. Ce rapport complexe
éveille un mysterequi ne cesse d’augmenter face aux différentes théses défendues. Chez
Dostoievski, de par son épilepsie, de nombreux liens ont été établis entre son génie créateur et
sa maladie une multitude de théories ont alimenté le débat, toujours d’actualité d’ailleurs,
théories a caractére parfois fantasque. Car le lien est évidemment tres tentant, mais comme
Jacques Catteau 1’a pertinemment démontré, la tentation d’une telle facilité est souvent a
I’origine d’erreurs grossicres. Force est de constater qu’un grand nombre de personnages
dostoievskiens sont atteints par un mal, soit physique, soit mental. Il y a les personnages
malades, les phtisiques par exemple (Hippolyte dafsor), les fous (Raskolnikov dans
Crime et Chatiment et les épileptiques. C’est cette derniere catégorie qui va évidemment
nous intéresser, car le héros d'ldiot est un épileptique. khe s’agira pas de donner une
explication a 1’épilepsie de Dostoievski, nous n’en avons déja pas la compétence, et cela ne
nous apporterait rien pour notre réflexiamn de n’est d’assouvir une curiosité personnelle).
Néanmoins il est difficile de s’en détacher entiérement, car on ne peut nier les similitudes
entre la vie de Dostoievski et celle du prince Mychkine. C’est en effet dans ce personnage que
Dostoievski semble avoir introduit le plus de traits autobiographiques. Pour autant, nous nous
en tiendrons, pour introduirdys précisément 1’épilepsie, a des faits attestés ; notre propos
s’appuiera donc sur les correspondances de 1’écrivain ainsi que sur les témoignages de ses

proches, et plus particulierement sur ceux de sa seconde femme, Anna Grigorievna.

Manifestations épileptiques chez Dostoievski et le prince Mychkine

L’origine de 1’épilepsie de Dostoievski fait toujours débat, chacun y va bon train sur
son interprétation de tel ou tel événement comme déclencheur de la halhthés ce qui
nous importeg’est bien la transposition littéraire de la crise d’épilepsie chez le personnage de
Mychking et au sein méme de la structure romanesque, tout en s’appuyant sur les
témoignages précis que nous a laissé Dostoievski et auxquels nous accordons notre confiance.

Il serait également intéressant de comparer la manifestation littéraire de 1’épilepsie avec

131 La mort du pere de Dostoievski a été retenu par Freud pour interpréter i@reremse ; Dominique Arban
soutient qu’elle s’est déclenchée a la vue d’une scéne mystérieuse entre les parents de Dostoievski ; d’autres
encore affirment que c’est le bagne qui est a I’origine de 1’épilepsie.
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d’autres personnages épileptiques de 1’ceuvre.

Trés jeune, on sait que 1’écrivain a une santé fragile, il est régulierement souffrant car
il contracte des maladies bénignes. 1845 semble étre un premier tournant dans le vie du
romancier. jusqu’alors Dostoievski n’évoquait que trés peu sa santé, maiS apreés cette date
cela change c’est en effetl’année des premiéres critiques suite a son entrée en littérature
avecLes Pauvres Genges premicres critiques surtout, dont on sait qu’il y prétait une grande
attention, attestent de son hypersensibilité et de sa nervosité. Appasathez 1’homme un
développement de phobiek (mort, la peur d’étre enterré vivant notamment), mais qui
s’oppose avec ¢tonnement a une vitalité qui se traduit par une intense création, et dont il fait
part a son frére Mikhk: «Frére, je renais, non seulement moralement, mais aussi
physiquement. Jamais il n’y a eu en moi telle abondance et telle clarté, telle égalité¢ de
caractére, telle santé physidtfe>. On ne peut égalemenisser sous silence le bagne et I’exil
en Sibérie de 1851 a 1859, dont on sait que plusieurs crises se sont déclenchées la-bas. Malgré
toutes les interprétations qui ont pu étre donnges Dostoievski, il n’a pas eu de crises
avant 1850. On note néanmoiqse 1’écrivain connaissait déjal’épilepsie, puisqu’il en est
guestion dans sa nouvella Logeus€1847).

Son mal grandissant au fil des années, Dostoievski prenait soin de noter toutes ses
crises et leurs manifestations physiques et psychiques, ainsi que leurs séquelles, les effets
post-critique. Voici par exemple, quelques observations faites par Dostdigyski

« Crises. Apres une interruption de 5 mois ¥2 »

1873

20 avril

4 juin

1 ao(t N. B. Au total, 8 crises en un an
3 et 19 septembre

27 décembre.

1874
28 janvier (assez forte)

16 avril (forte, mal a la téte, jambes brisées)
N. B. Samedi 20 avril Ca a commencé tout juste a s’éclaircir dans ma téte et mon esprit,

132 | ettre de Dostoievski a son frere Mikhail, le 26 septembre 18€gnrrespondancetome 1, p.278.
133 Tableau présent dans Catteau Jacduesréation littéraire chez Dostoievskip.154155.
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Humeur trés sombre, manifestement j’ai été sérieusement secoué. Pendant trois jours jusqu’au

19, ce fut trés pénible. Le 20 avril, a 10 heures du soir, bien que ce fat encore pénible, un
commencement de dissipation.

13 mai (assez forte)

27 juin (assez forte)

9 juillet (samedi 29 juin). Téte et esprit lourds, toujours les jambes brisées.

15/17 juillet (assez faible). Pleine lune. Temps extrémement changeant, 5 jours durant : du
soleil, du vent, de la pluie, des accalmies, tout cela en une journée.

8 octobre (la nuit, forte, a 5 heures du matin).

Jours secs et clairs.

18 octobre, crise a 5 heures du matin, assez forte mais moins que la précédente. Jours clairs.
28 décembre, le matin, a 8 heures, au lit, crises des plus fortes. J’ai surtout souffert de la téte.

Le sang me comprimait le front de maniére extraordinaire et la douleur se répercutait dans le
sinciput. Confusion, tristesse, remorelsfantastique. J’étais trés irrité. Journée claire : -1°.

Au total, en 1874, a partir du 28 janvier, 8 crises.

(1875)

Aprées, encore deux crises, I’une le 4 janvier et I’autre, le 15 janvier »
8 avil. Crise a minuit trente. Je 1’avais clairement pressentie dans la soirée, méme hier. A
peine avais-je préparé deuigarettes et m’étais-je installé pour écrire ne serait-ce que deux
pages de mon roman que, je m’en souviens, j’ai volé au milieu de la piéce. Je suis resté a terre
40 minutes. J’ai repris conscience dans la position assise, avec mes cigarettes, mais je ne les
bourrais pas. Je ne me souviens pas comment mon phafie-s’est retrouvé entre mes
doigts; j’en avais lacéré mon étui a cigarettd%aurais aussi bien pu me 1’enfoncer dans le
corps. Toute la semaine, le temps a été humide, c’est la pleine lune et, semble-t-il, il géle un
peu. 8 avril pleine lune.
N. B. Une heure apres la crise, j’ai eu soif. J’ai bu trois verres d’eau d’affilée. Ce n’est pas
que j’ai trés mal a la téte. Voici une heure que la crise a eu lieu. J’écris et j’ai du mal a trouver
mes mots. La peur de mourir commence déja a passer mais elle reste encore si extraordinaire
que je n’ose pas me coucher. J’ai mal aux jambes et au coté. 40 minutes plus tard, je suis allé
réveiller Anja (Anne), et j’ai été étonné quand Luker’ja m’a dit que Madame était partie. Je
I’ai questionnée en détail, quand et pour quelles raisons Madame était-elle en voyage. Une
demi-heureapres la crise j’ai prisopii banzoedi 40 gouttes dans de 1’eau.
Tout le temps de ma compléte inconscience, aprés m’étre releve, je suis resté assis a
remplir de tabac mes cigarettes, quatre si on fait le compte, mais plutét mal, et pour les deux
derniéres, j’ai ressenti un violent mal de téte sans comprendre ce qui m’était arriveé. »

« 4 juillet (1875)

1875, 29 septembre, forte (mais non des plus fortes), la nuit, sur le matin, apres cing
heures, apres mois d’interruption. Pleine lune. Sensation de géne. Léger épanchement de
sang dans la gorge. Tres forte montée de sang a la téte. Irritabilité.

Octobre 13. Le matin, pendant le sommeil, & 7 heures, pas tres forte.
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1876 26 janvier. Lundi matin, pendant le sommeil, a 7 heures, assez forte. Afflux de sang a la
téte. Tristesse et hypocondrie. Dernier quart de la lune. Je m’étais auparavant détraqué les

nerfs par un long travail et d’autres choses.

2 mai, a 9 heures du matin, assez forte, mais plus faible que la précédente. J’ai mis longtemps

a reprendre mes sens. Reuraces de meurtrissures (...)

14 mai, le matin, pendant le sommeil, a 7 heures. Assez forte, faible épanchement de sang,
md aux jambes surtout, un peu aux reins. Mal a la téte. Forte irritabilité.

6 juin, moyenne, le matin, pendant le sommeil, mal aux reins.

13 juin, & 9 heures, pendant le sommeil, mal a la téte.

N. B. Fréquence des crises encore jamais vue.

11 aott, le matin, a I’hotel de la rue Notre-Dame du Signe, apres le retour d’Ems, moyenne.

19 aott, le matin, moyenne, j’ai les membres douloureux.

10 octobre, le matin, a 10 heures, pendant le sommeil, assez forte. Irritabilité. Journée claire et
gel. Premier jour froid.

15 novembre, a 10 heures du matin, pendant le sommeil. Journée claire et gel. Grande
lassitude. Fantastique. Confusion, impression fausses, bras et jambes moulus. Assez forte.

19 février, crise assez importante.

17 mars, crise des plus importantes. Net changement de temps. La lune commence a
décroitre. »

«1879-1880
10 octobre 78
28 avril 79
13 septembre 79
9 février 80
14 mars 80
7 septembre 80. Assez forte, a 9 heures moins le ¥4. Dislocation des idées, retour dans les
années antérieures, réverie, méditation, culpabilité, me suis démis un os du dos ou froissé un
muscle.
6 novembre 80. A sept heures du matin, dans le premier sammaill’état morbide ou
J’étais plongé a été mal supporté et a duré une semaine. Plus ¢a va et plus I’organisme
s’affaiblit et supporte mal les crises et plus leur effet s’accentue. »

Ces quelques notes, englobant les années 1873 a 1880, nous nhamipentance du
mal et la place qu’il occupe dans sa vie. Dostoievski évoque également, détails importants, les
répercussions sur son métier d’écrivain (perte de mémoire, indécisions entrainant des
changements de plan, tremblemenjsEn plus d’avoir soigneusement noté la fréquence des

crises et leurs apparitions, Dostoievski les a décrit assez précisément a ses proches

A Barnaoul, j’ai eu une crise et je suis demeuré la-bas quatre jours de plus. (Cette
crise m’a anéanti au physique et au moral le docteur m’a déclaré que je souffrais

d’une véritable épilepsie, et prédit que, si je ne prenais pas des mesures
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immédiates, autrement dit si je he me soignais pas correctement, ce qui implique
une compléte liberté, mes crises pouvaient prendre la pire tournure et je risquais,

un jour, d’étre étouffé par un de ces spasmes qui surviennent a chaque fois)**
Et les souvenirs de ses proches concordent

Soudain, il n’acheva pas le mot qu’il pronongait, palit, esquissa le mouvement de

se lever dudivan et s’inclina de mon c6té. Je regardais avec stupeur les
transformations de son visage. Mais brusquement retentit un cri effrayant, un
hurlement plutdt et il commenga a plier le corps en avant [...]. Je le saisis par les
épaules et le remis de force sur le divan. Mais quel fut mon effroi lorsqigelge v
corps inerte de mon mari glisser du divan et que j’étais incapable de le retenir [...].
Peu a peu les convulsions s’interrompirent et il commenga a reprendre ses sens ;
mais au début, il avait perdu la conscience du lieu ou il se trouvait etnétaie
dans I’impossibilit¢ de s’exprimer : il voulait dire quelque chose mais un mot
venait toujours a la place d’un autre et il était impossible de le comprendre [...].
Une autre crise survint une heure plus tard et cette fois, avec tantcdegfie
Fedor Mikhailovitch, deux heures aprés avoir repris I’esprit, poussait des cris de
douleur [...]. A I’entendre crier et gémir pendant des heures, a voir son visage
déformé par la douleur, si différent de ce qu’il était a 1’ordinaire, ses yeux d’une
fixit¢ démentielle, incapable que j’étais de saisir ses paroles décousues, j’eus la

quasi conviction que mon cher mari allait devenit-fou

C’est une double crise donious fait part la seconde femme de I’écrivain, crise
violente et brutale, qui nous laisse imaginer le difficile retour a la réalité. Il y aura toujours le
probléme de la véracité et de 1’exactitude des faits dii aux souvenirs, mais ces témoins
oculaires semblent plus fiables que d’autres, qui parfois rapportent une crise dont leur a fait
part Dostoievski, sans avoir été présEftdl y a évidemment risque de déformation de la
vérité. La composition de la crise néanmoins semble étre atte$t@®emble des
témoignagegrouvent qu’il y a a chaque crise, I’écarquillement des yeux, la crispation du
visage et du corps, un cri strident et une chute brutale. Les témoignages des séquelles post-

comitial eux aussi, s’accordent. « Au lendemain d’une crise, il [Dostoievski] est triste,

134 Lettre de Dostoievski a Alexandre Egorovitch Wrangel, le 9 mars 8&brrespondancetome 1, p.466.
135 Grigorievna Anna, cité par Catteau Jacqireka création littéraire chez Dostoievski.156.
136 C’est le cas par exemple de la mathématicienne Kovalevskaia.
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déprimé, accablé comme s’il venait d’assister @ un enterrement ... Apres les crises, il est hanté

par la peur de la mdft’ » ; ou encore :

Les crises laissent parfois des séquelles: contusions causées par la chute ou
douleurs musculaires a la suite des convulsions. Des taches parsemaient le visage
anormalement rouge. Mais le pire était la perte de mémoire et la slépresii
durait quelques fois plusieurs jours. Une angoisse et une émotivité qu’il ne

parvenait pas a dominer rendaient son état moral extrémement Hénible

Dostoievski affirme & plusieurs reprises la souffrance engendrée par la crise et les
troubles qui persistent sur une durée variable, mais relativement conséquente. Il est
évidemment le mieux placé pour nous faire part des effets secondaires de la crise comme nous
I’avons vu dans le tableau précédent. Les crises entraiient la chute du corps, et laissent des
traces parfois physiqueson sait grace augouvenirsd’Anna Grigorievna que Dostoievski
s’est bless¢ a I’eeil et s’est fait une luxation de I’épaule lors d’une chute épileptique.

Dostoievski vit alors 1’espace de par sa chute.

Mais qu’en est-il du prince Mychkine ? Ce dernier est touché par deux crises
d’épilepsie a proprement parler, et une troisiéme « ratée », simplement amorcée. Mais avant
qu’elles n’aient lieu, I’écrivain prépare longuement sa manifestation, en faisant discourir le

prince sur son passé de malade

- [...] C*était aprés une série de crises tres fortes, trés douloureuses, de ma maladie,
et moi, quand cette maladie s’aggravait et que les crises se répétaient plusieurs fois
d’affilée, je tombais toujours dans une hébétude compléte, je perdais complétement

la mémoire, le cerveau continuait bien de travailler, mais tout se passait @mme

la suite logique des idées s’était brisée. Je ne pouvais pas lier ensemble plus de

deux ou trois idées. C’est I’'impression que j’ai. Et puis, quand les crises
s’apaisaient, je retrouvais ma santé et ma force, comme en ce moment, la. Je me
souviens ; je sentais une tristesse insupportadadla m’avait fait une impression

terrible, que tout était étranggtela, je I’avais compris®.

En expliquant aux filles Epantchine son passé d’épileptique, il s’introduit
publiguement. Pour les Epantchine, avoir un « origin&lmme parent n’est pas flatteur ; et

pour cause, le déclin de cette famille pétersbourgeoise se confirrfaeppésence d’un idiot

137 Grigorievna Anna, cité par Sutterman Marie-Thér&s®ostoievski et Flaubert, écritures de I'épilepsie, PUf,
Paris, 1993, p.33.

138 Strakhov, cité par Tarr Raissa,Dostoievski vivant

B9 [ °Idiot, livre 2, p.103.
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dans son seirOn voit bien la similitude dans le déroulement de la crise avec le récit qu’en

donne Dostoievski. Les propos du prince préoéciapassage éclairent d’ailleurs I’avenir de

son état « - Les crises ? demanda le pince, un peu surpris. Les crises, maintenant, elles sont
assez rares. Remarquez, je ne sais pasdit que le climat d’ici me fera du mal'*®». Le

climat ici évoqué n’est pas sans rappeler les notes du tableau dans lequel Dostoievski
commentait ses crises ; le climat est souvent & sesuyeuxison de I’apparition d’une crise.

Mais c’est méme des les premieres pages du roman que Dostoievski rend compte du caractére
épileptique de son personnage : « Ses yeux étaient grands, bleus, attentifs ; on lisait dans leur
regard quelque chose de doux mais de pesant, quelque chose qui était empreint de cette
expression bizarre qui permet a certains de deviner damgdt, et au premier coup d’ceil,
’épilepsie’*! ». La premiére crise du prince a lieu suite a la tentative de meurtre de son

« frére » et rival Rogojine

11 eut une crise de cette épilepsie qui 1’avait laissé depuis déja trés longtemps. On

sait que les crises d’épilepsie, le haut mal proprement dit, arrivent en un instant. Au

cours de cet instant, soudain, le visage se déforme d’une maniére terrible, surtout le
regard. Les convulsions et les soubresauts s’emparent de tout le corps, de tous les

traits du visage. Un hurlement horrible, inimaginable, qui ne ressemble a rien,
jaillit de la poitrine ; ce hurlement, il fait comme disparaitre soudaincegjui est
humain, et il est absolument impossible, du moins trés difficile, a un observate
d’imaginer, et puis d’admettre que, ce qui crie, c’est, pour ainsi dire, quelqu’un

d’autre qui se trouverait a I’intérieur de cet homme#2

Mais Dostoievskiine fois de plus, avait anticipé en précisant d’abord le sentiment du
prince, disant a Rogojine : « Mon vieux Parfione, je me sens de nouveau comme il y a cinq
ans, quand je sentais venir les cri$es. Puis, au cours de ses torturantes réflexions au

moment de son errance, Dostoievski rajoute

I réfléchit, entre autres, au fait que, dans 1’état épileptique, il y avait un degré,
précédant juste la crise en tant que telle (si seulement la crise arriphgtrejour)

quand, brusquement, dans la tristesse, dans la nuit spirituelle et I’oppression, son
cerveau, par instants, semblait comme s’embraser, et toutes ses forces vitales se
tendaient a la fois dans un élan extraordinaire. La sensation de la vie, de la

conscience de soi, décuplait presque au cours de cet instant qui se prolongeait le

140 1 °Idiot, livre 2, p.101.

11 1 Idiot, livre 1, pp.2021.
12 1 °Idiot, livre 2, pp.389390.
3 [ Idiot, livre 2 p.342.
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temps d’un éclair. L’esprit, le cceur s’illuminaient d’une lumiére extraordinairg

tous ses troubles, ses doutes, ses inquiétudes semblaient s’apaiser tous a la fois, se
résolvaient en une sorte de tranquillité supérieure, de joie compléte, lumineuse,
harmonieuse, et d’espoir plein de la cause définitive. Mais ces moments, mais ces
éclairs n’étaient encore que le pressentiment de cette seconde définitive (oui, une
seconde, jamais plus) par laquelle commencait la crise proprement dite. Cette

seconde était, bien sdr, insupportatile

On sent alors inévitable 1’arrivée d’une crise et on se doute que cela sera douloureux,
autant physiqguement que mentalement. La crise se conclut par une chute : « Les convulsions,
les battements, les soubresauts firent descendre le corps du malade de marche &3 snarche
Regardons a présent comment se manifeste la seconde crise, qui est presque double

[...] il sentait seulemengu’il était frappé au fond du cceur, et il restait debout,
pénétré d’un effroi quasi mystigue. Encoren moment, tout sembla s’élargir
devant lui- plus de terreur mais la lumiére, et la joie, I’extase ; son souffle resta

en suspens et... mais cet instant passa. Dieu soit loué, ce n’était pas ¢a 1146,

Dostoievski interrompt brutalement la montée de la crise, comme pour mieux rendre

compte de la puissance de celle qui va arriver juste apres

Il était debout depuis longtemps. Le petit vieux lui lancait déja des regards
effrayés. Lizavet&@rokofievna s’écria: “ Ah, mon Dieu I’ - elle avait deviné la
premiére, et leva les bras ciel. Aglaia courut vers lui, elle eut le temps de le
recevoir dans ses bras, et c’est avec effroi, le visage déformé de douleur, qu’elle
entendit le cri sauvage de 1’esprit bouleversé et déchu » du malheureux. Le

malade gisait sur le tapfé

Paradoxalement, la «vraie » crise est beaucoup plus séche, rendant son caractere
brutal et déterminant : on a en effet déja souligné que, si la premiéere crise a gaunee)da
seconde le condamne publiquement dans son état d’épileptique, et donc d’idiot. Pourtant, elle
restera moins douloureuse pour le prince que le premiere : « La crise de la veille étajt Iégére
mis a part I’hypocondrie, une certaine lourdeur dans la téte et une douleur dans les membres,

il ne ressentait aucun trouble. Sa téte fonctionnait d’une facon assez précise, méme si I’ame,

144 1 °Idiot, livre 2, p.375.
15 [ °Idiot, livre 2, p.390.
148 [ °Idiot, livre 4, p.366.
¥ [ Idiot, livre 4, p.374.
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elle, était maladé?® ».

Ainsi, les manifestations douloureuses de 1’épilepsie de Dostoievski, témoignent de
I’inévitable place que la maladie occupait dans sa vie. Mais en attribuant au prince Mychkine

les mémes symptbmes, au travers de procédeés littéraires, Dostoievski crée un espace

particulier.

La scénographie engendrée par la crise

Ce qu’il semble intéressant d’observer, c’est comment 1’¢épilepsie est introduite dans
I’espace.  Comment  se manifestdle  dans  D’espace ?  Qu’implique-t-elle
scénographiquemeftEstelle génératrice d’un nouvel espace ? D'un nouveau rapport au
monde?

La crisepuisqu’elle est suivie la plupart du temps par une chute physigtiest en
tout casce qu’il se passe pour le prince Mychkingengendre un rapport a 1’espace. Mychkine

explique d’ailleurs quelques instants avant sa seconde crise :

Je n’ai pas le geste. Mes gestes, ils sont toujours le contraire, et ¢a provoque le rire,
et ca raaisse ’idée. Je n’ai pas non plus le sens de la mesure, et, ¢a, c’est
I’essentiel ; oui, c’est le plus essentiel, méme ... Je sais que je ferais mieux de

rester a ma place et de me tHite

C’est que I’action et le corps de Mychkine ne font qu’un ; ils correspondent a
I’espace-temps bakhtinienCitons la remarque du professeur Sami:AdiDans 1’inconscient,
le temps se transforme en espace et I’espace en unité corporelle. Au cours de cette
transformation, le corps, fonctionnant comme schéma de représentation, forme la médiation
entre le temps et I’espace’®®». La crise d’épilepsie crée un espace du geste, espace au
préalable créé par la phase pri¢ique de la crise. L’espace gestuelest ’espace crée par la
présence du personnage, ainsi que par ses mouvements ; ainsi au travers de ses déplacements,
on peut supposer des indices quant a sa corporalité (poids, taille, endupance

L’agitation que la crise suscite entraine des gestes incontrélés et incoesplabl
Mychkine n’est plus maitre de 8s gestes, ce qui s’observe aisément lorsqu’il est sur le point

de briser le vase :

Le prince tremblait méme de tout son corps. Pourquoi, brusquement, se mit-il a

s’agiter autant, pourquoi fut-il plongé dans une exaltation aussi émue, et cela,

148 [ °Idiot, livre 4, p.377.
19 [ °Idiot, livre 4, p.372.
150 Sami-Ali, L 'Espace imaginaire, Paris, Gallimard, 1974, p.241.
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absolument thn coup, et semblait-il, a un degré qui n’avait plus aucune mesure

avec le sujet de la conversatiogela, il était difficile de le dirfét

Méme le narrateur ne peut pas nous donner d’explications ! Cette agitation prépare la
crise proprement dite, qui, entrainant la perte de conscience momentanée, renforce
I’impossibilit¢ qu’a Mychkine de maitriser ses gestd3n sait que la crise d’épilepsie
engendre une souffrance physique pendant et apres son déroulemenid’ude crise,
I’épileptique éprouve alors son corps. Ce sont alors les autres personnages qui manipulent le
corps de Mychkine Dostoievskine nous décrit pas précisément ce qu’il est fait du corps du
prince apres la crise, il reste vague et brefOn porte le prince dans sa chambre # ;[le
prince]se souvint aussi qu’une demi-heure aprés sa crise on 1’avait ramené chez lui’®?». On a
néanmoins I’impression de ’emprise de la masse sur I’individu : la scénographie de la crise
entraine un anéamiement de 1’espace proxémique, c’est-a-dire la distance physique entre
deux personnes, établie par une convention sochalessiste a 1’intrusion permanente de
chacun dans ’espace personnel de 1’autre, a I’intrusion du privé dans le public. Cette intrusion
est également visible lors du face a face Mychkine/Rogojine, qui précede la premiere crise
On imagine en effet les deux hommes empiétant sur leur espace respectif : « Une seconde, ils
restérent face a face, presque I’un contre I’autre®3 ».

Mais le génie de Dostoievskiidésaussi dans sa capacité a lier I’espace dramatique,

qui n’est que vision, a I’espace gestuel. L’espace dramatique est 1’espace rendu compte par le
texte au travers des indications sur ce qui composent le récit : les personnages, les lieux, les
intrigues plus simplement, il s’agit de la fagon dont I’espace est évoqué. De ce fait, I’espace
dramatique, lorsqu’il est envisagé scéniquement, est confronté a une difficulté importante : la
relation entre la vision et le gest€est que le spectacle offre quelque chose a voir, mais pas
guelque chose a toucher concretemeasbrs que chez Dostoievski, regard et geste sont
inlassablement liés. Grace aux images scéniques que le romancier convoque, le lecteur est
capable de projeter activement ces images comme’lais représentation ; il fait appel a la
fonction del’ceil, a son activité physique. Mais il est aussi capable de visualiser abstraitement,
fantasmatiquement. Dostoievski lie I’expérience visuelle et I’expérience gestuelle, corporelle,
grace aux images créées, mais aussi grace a la vivacité de ses personnagek tose de
lecteur a la sensation de la vivre lui-méme. Le lecteur est incité a visualiser les mouvements

faits par le personnage lors de la crise : tout comme le corps du spectatediuters

151 [ °Idiot, livre 4, p.355.
152 1 °Idiot, livre 2 & 4, p.391 et p.377.
153 [ ’Idiot, livre 2, p.389.
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représentation n’est pas passif (ne serait-ce qu’intérieurement), le corps du lecteur est dans
une immobilité active*

De mémele son est important dans le déroulement de la crise (et dans 1’ceuvre
générale). On a déja noté le cri gacompagne la chute, mais le son est évidemment présent
a d’autres moments. On ne peut que remarquer les exclamations des personnages, qui tantot
s’écrient, tantdt s’exclament, tantot hurlent. La voix, comme le geste, prolorgeorps, et par
conséquent, I’espace. La voix des personnages, au cours de leurs longs « monologues », se
substitue a leurs gestes. Le monologue de Mychkine avant la seconde crise, construit un
espace centrifug®, c’est-a-dire que la voix devient prolongement du corps en partant de
I’intérieur vers I’extérieur. Le prince prolonge 1’espace de son propre corps a travers sa Voix,
pour aller vers les autres. Lors de la seconde crise, c’est en effet le prince qui crée 1’agitation,
il s’embrase dans son discours et veut absolument parler : « - Non, vous savez, le mieux c’est
guand méme que je patl¢...]. Quand je me renferme et que je me tais, j’ai méme 1’air tout a
fait raisonnable, et, en plus, je réfléchis. Mais, en ce moment, il vaut mieux que je
parlé®®». Or, nous avons déja vu que lors des scénes de grdugid;inverse qui se passe :
un personnage prend effectiveménparole et accapare 1’attention de ses auditeurs, mais ce
sont le plus souvent ces derniers qui créent la dynamique du mouvement, a travers leurs
réactions (exclamations, indignations, mouvements de retul), Cest alors I’autour qui

converge vers le centre.

L’épilepsie apparait étroitement liégvec I’immédiateté, le surgissement que nous
avons évoqué plus haut ; dans legres Karamazqvon note I’impossibilité de prévoir la
crise, et au contraire daisidiot, Mychkine se sent comme quand il a des crisésst que
les personnages dostoievskiens ne prédisent pas, mais pressentent. Le fait que la crise soit
pressentie ouvre une dimension spirituelle sinon irratibmrest lien avec ce que Dostoievski

et les épileptologues nomment 1’aura.

154 Notion d’Etienne Decroux, qui affirme la perception corporelle au sein de I’immobilité.
155 Voir Pavis Patricein L analyse des spectaclesNathan Université, Paris, 2003, p.142.
156 1 °Idiot, livre 4, p.372.
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2. La crise d’épilepsie et I’espace-temps infini

L’aura d’extase : manifestation et controverse

D’autres souvenirs des proches de Dostoievski témoignent’un autre instant dans le
déroulement de la crisecelui de I’aura, qualifiée d’extatique. Une fois de plus, ’aura vécue
par Mychkine est similaire a celle du romanciérs’agit d’une aura plaisante. La neurologie,
depuis les premiéres études sur 1’épilepsie de Dostoievski, émet des doutes quant a cette aura.
Rappelons briévement la position d’Henri Gastaut, épileptologue reconnu. Il s’agit selon lui

d’une sensation vécue rationnellement apres la crise :

En 35 anfes d’une carriére médicale exclusivementonsacrée a 1’épilepsie, je n’ai
rencontré que quelques rares cas d’auraspositivement plaisantes et je n’ai jamais
rencontré un seul caBaura extatique. C’est également le cas de Lennox (1960)
qui, sur 1017 ausa trouve neuf cas seulement d’auras plaisantes (0,9 %) dont

quelques-unes seulement expriment un plaisir ptsitif

Est opposé a Gastaut la thése de Théophile Alajouanine, neurolaguie au méme
titre que ’ascése, est pré-critiquet®®, En confrontant’aura avec 1’ascése, Alajouanine montre
que l’aura extatique de Dostoievski intervient comme révélation, a la différence de
I’illumination du mystique, qui s’obtient par un travail ascétique. Dostoievski n’a pas besoin
de « travaillew, I’aura se révéle simplement a lui par la manifestation d’une crise d’épilepsie.
Malgré ces doutes, des témoins manifestent de cette alesa le cas de Strakhov!®®, qui

rapportant une crise a laquelle il a assisiéste sur I’apparente harmonie de Dostoievski

Fedor Mikhailovitch, trés exalté, arpentait la pi@¢@étais assis a mon bureau. Ce
qu’il disait était plein d’élévation et de joie. Lorsque par une réflexion j’eus abondé
dans son sens, il tourna vers moi un visage inspiré qui prouvait que son exaltation
état au paroxysme. Il s’arréta un instant comme pour chercher les mots exacts, la
bouche déja ouverte. Je le regardais avec une attention redoublée dans I’attente

d’une parole extraordinaire, de quelque révélation®,

157 Gastaut Henriin L involontaire contribution de Fiodor Mikhailovitch Dostoievski a la symptomatologie de
I’épilepsie du lobe temporal.

158 Voir I’étude comparative d’Alajouanine, in Littérature et épilepsie «L’expression littéraire de I’extase dans

les romans de Dostoievski et dans les poémes de Saint Jean de lg Cabigr de I’'Herne, pp.309-324.

159 Strakhov travailla plusieurs années avec Dostoievski sur la tevUiEempset L’ Epoque ; néanmoins la
relation entre les deux hommes reste ambigiie : « |l [Dostoievski] me fut atl@fopoche et trop étranger

160 Strakhov Biographie p.214, cité par Catteau Jacquekdncréation littéraire chez Dostoievski.157.
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Selon Henri Gastaut, le récit de Strakho\st en aucune fagon une preuve de
I’existence de cette aura. Notons en effet que, d’une part, le méme Strakhov a soutenu la
rumeur selon laquelle Dostoievski aurait violée une petité*iljal’autre part le récit qu’il
relate est également repris par la mathématicienne Kovalevskaia. Jacques Catteau, confrontant
les deux textes, met en évidence les différences des deux récits, alors méme qu’il relate la
méme crise ... Néanmoins, face a la divergence des témoignages, nous ferons, comme nous

I’avons précisé plus avant, confiance a Dostoievski qui lui, a ttmoigné de cette aura

Pendant quelques brefs instants, j’éprouve un bonheur impensable a I’état normal

et inimaginable pour qui ne I’a pas vécu. Je suis alors en harmonie parfaite avec
moi-méme et I’'univers entier ; la sensation et si forte et si suave que pour quelques
secondes d’une telle félicité, on donnerait dix ans de sa vie, peut-étre méme tout sa

viel62,

On a relevd’impossibilité de rendre compte par le langage cette aura : Strakhov qui
attend une parole, n’aura rien ; Dostoievskisouligne 1’inimaginable de la sensation, car
comme le dit Alajouanine, ’aura d’extase est rendue compte par des états, et donc est en lien
avec I’affect. Pourtant, lorsque que 1’on observe les brouillons de L 'Idiot, on constate avec
surprise qu’il n’y a quasiment pas de notes sur I’épilepsie et I’aura d’extase, par rapport a
d’autres carnets, tels que celui de [’Eternel Mari, dans lequel nombre de crises sont
répertoriées. Dostoievski évoque furtivememt ss premiers personnages qu’ils ont des
« crises nerveuses » et note, lors du deuxieme plan du roman : « Dans la nuit du 17 au 18
octobre, a 5 heures %2 du matigrise, pas des plus fortes. Ces quatre derniers jours, senti une
instabilité dans les bainents du cceur, une nervosité extraordinaifé». Etonnant donc de
retrouver si peu de notes sur 1’épilepsie de I’idiot, puisque ’ceuvre finale est centrée sur un
personnage épileptique. En outre, le prince Mychkine est le seul épileptique de son ceuvre,
avec Kirillov (Les Démonsa connate une aura agréable. C’est que les autres personnages
¢épileptiques sont plus ¢€loignés de son auteur, ou qu’ils manifestent d’une évolution dans

1’épilepsie®. Lors de sa premiére crissf évoqué I’instant qui précéde la chute:

Puis, brusquement, ce fut comme si quelque chose se déchirait devant lui : une

lumiere intérieure extraordinaire illumina toute son ame. Cet instant leagea,

161 Certains critiques ont en effet soutenu que pour écrire aussi précisément sur des faits tel que le viol, c’est que
Dostoievski avait dii violer une jeune fille ...

162 Cité par Catteau JacquesLia création littéraire chez Dostoievski.157.

163 Dostoievskijn L Idiot, roman préparatoire, traduit du russe par André Markowicz, Actes Sud, Arles, 2010,
p.37.

184 These de Tellenbach Hubertus, Phénoménologie de [!'intrication entre épilepsie et changement de
personnalités a ’exemple du prince Mychkine de Dostoievskité par Sutterman Marie-Thérése, p.113.
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peut-étre, un demi secondest lui, néanmoins, c’est d’une fagon claire et
consciere qu’il se souvenait du début, le tout premier son de ce hurlement
effrayant qui s’arracha du fond de sa poitrine, c’est-a-dire de lui-méme, et
qu’aucune force au monde n’elt été capable d’arréter. Puis, en une seconde, sa

conscience s’éteignit, et s’instaurérent des ténebres totgles]'®.
Puis, lorsque le prince revint a tui

Pensant plus tard a cette seconde, la santé retrouvée, il se disait souvent : tous ces
éclairs, ces illuminations de la conscience de soi, de cette sensation de soi a I’état
supérieur, et donc, alors, dé’existence supérieure », n’étaient rien d’autre qu’une

maladie, une transgression de 1’état normal et, s’il en était ainsi, ce n’était pas du

tout une «existence supérieure », mais, au contraire, cela devait ressortir a
I’existence la plus inférieure. Et, malgré tout, il était quand méme enfin parvenu a
une conclusion parfaitement paradoxale : « Quelle importance, que ce soit une
maladie ? avaiil enfin conclu. Qu’est-ce que ¢a peut bien faire que ce soit une
tension anormale, si le résultat lui-méme, si la minute de sensation, quand on se
souvient d’elle et quand on I’examine en pleine santé, est, au degré ultime, et de
I’harmonie, de la beauté, et si elle vous donne un sentiment de plénitude
invraisemblable, celui de se fondre, en priére extatique, dans la synthése supérieure

de la vie %%

Mychkine donne la réponsejue I’aura extatique soit vraie ou pure invention, il la vit
comme extase, et uniquement comme extase. Pareillement pour Dostoievski, qui affirme la
vivre comme telle. Cela fait écho a la remarque de Svidrigailov, Came et Chatiment
« Je reconnais que seuls les malades ont des apparitions mais cela prouve seulement que les
apparitions ne peuvent se présenter qu’a des malades, et non point que ces apparitions

n’existent pas en elles-mén¥s.

L expeéerience bakhtinienne

L’aura extatique s’accompagne d’une expérience temporelle particuliére. Nous avons
déja remarquéle mouvement ascensionnel récurent de I’ceuvre au travers des seuils,
notammentavec 1’utilisation de 1’escalier. Il semble que le temps subisse au travers de
I’épilepsie, le méme mouvement. Lorsqu’il parle de I’aura, Dostoievskis’attarde sur son vécu

physique, c¢’est-a-dire sur son vécspatial; mais il est aussi question du temps et du nouveau

185 1 *Idiot, livre 2, p.390.
186 1 *Idiot, livre 2, p.375.
187 DostoievskiCrime et Chatimentraduit du russe par André Markowicz, Actes Sud, Arles, 2010.
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rapport i s’installe. A plusieurs reprises le prince Mychkine évoque ce rapport particulier, &

Rogojine notamment :

A ce moment-la, avait-il dit un jour a Rogojine, a Moscou, au cours de leurs
rencontres de la-bas, je suis parfaitement en état de comprendre cette parole
invraisemblable, comme quté temps ne sera p¥& Sans doute, ajouta-t-il en
souriant, c’est cette fameuse seconde pendant laquelle la cruche d’eau de
I’épileptique Mahomet n’a pas eu le temps de se renverser, mais pendant laquelle,

lui, il a eule temps d’observer toutes les demeures d’ Allah®,

Le temps de la crise edibrs vécu comme éternité, a la différence du temps de 1’action
qui oppresse, par la succession des évenements. Chaque crise est précisément minutée, mais
chacune aboutit a une suspension du temps. Le temps prend une autre forme que celle
minutée, quantifiable ; il est indivisible, ne peut plus étre séquencé, il forme une unité lors de
la crise.L’instant qui précede la crise, ni Mychkine ni Dostoievski ne peuvent le mesurer ; ils
la décrivent comme une seconde, « jamais plusais il s’agit d’un temps subjectif, vécu
personnellement. De ce fait, il est difficile de lui conférer une durée précise. Mychkine dira
d’ailleurs a la fin du roman, qu’il n’a pas « le sens de la mestdf€». On ne peut que tenter de
mesurer le temps de la crise qu’au travers de ses variations. Ce sont par exemple les pauses et
les verbes de temps utilisés par Dostoievski et Mychkine pour rendre compte du temps de la
crise. On pense au verbe’¢largir » qu’emploie Dostoievski pour exprimer le temps vécu
par Mychkine. On percoit alors I’immensité vécu par le personnage, mais ce temps reste
indicible pour les personnages, et pour le commun des mortels, il reste inaccessible et
incompréhensible.

Mais I’expérience spatio-temporelle revét une dimension philosophiquéest-a-dire
gue letemps, méme minuté, montre qu’a chaque instant le personnage est doté de son libre
arbitre. Cela est visible lors de la premiére errance du prince : il monte dans un train mais en
redescend finalement aussitot, pressentant la crise. Le temps est glossibdité d’un
événement, il est en lutte avec les signes prophétiques auxquels sont confrontés les
personnages. Le temps dostoievskien est en ce sens épro@vemornomeétrage du temps,
ainsi que la crise, soulignent un déterminisme que le libre arbitre peut a tout instant faire

basculer.

168 Souligné dans le texte.
189 1 *Idiot, livre 2, pp.376377.
170 1 °Idiot, livre 4, p.372.
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3. Entre espace individuel et espace universel : une lutte contre

I’exclusion de I’histoire hégélienne

Dostoievski lit Hegel en Sibérie et fond en larffies

Fo6ldényi, essayiste et théoricien de 1’art hongrois, émet une hypothése : Dostoievski,
condamné a une vie de soldat a Sémipalatinsk, en Sibérie, a sa sortie du bagne, noue une forte
amitié avec Wrang&f?, alors procureur du lieu. Cette amitié est marquée par de longs
échanges littéraires, dont les correspondances nous laissent des témoignages. Wrangel a été
durant cette longue période, le témoin direct du travail de Dostoievski. Assoiffés de lecture,
ils lisent ’ouvrage d’Hegel, Lecons sur la philosophie de [’histoire (en réalité, si les deux
hommes ont effectivement bien lu Hegel, nous ne savons pas de quel ouvrage il s’agit), et
c’est 1a le choc : «Il faut 6ter d’abord la déclivité septentrionale, la Sibérie. Celle-ci [...] ne
nous intéresse pas ici. La morphologie du pays n’est pas propice a une culture historique ou a
devenir un acteur particulier de I’histoire’’ ». Rappelons que la Sibérie dans les années 1830,
est entierement séparée du reste du pays. La réaction de Dostoievski face a cette lecture est
imaginée par Foldényi : khistoire, dont il sait qu’il est victime, ignore son existence, sa
souffrance passe inapergue ou, pire, elle ne sert daisrie flot général de I’humanité’* ».
Dostoievski se sent exclu de I’histoire, Hegel 1’a fait tomber hors de 1’histoire. En quelques
phrases, Hegel a éradiqué le lidltgspace ou Dostoievski survit tant bien que mal. Si
Foldényi en profite pour régler ses comptes avec Hegel, son essai souléve une question
importante: que peut ken éprouver un homme privé d’histoire ? Que peut bien éprouver un
homme privé d’espace historique ? C’est-a-dire que si I’homme est privé d’histoire, au sens
hégélien s’entend, comment se place-t-il au sein de ’espace personnel et universel crée par
I’histoire? Rappelons vulgairement les trois conceptiond’distoire hégéliennel’histoire
est tout d’abord racontée par un témoin direct supposé ; I’histoire est aussi « méditation sur
soi-méme, et I’histoire est également envisagée comme un tout. Ce qui est,céedigue
I’Histoire n’est possible que parce qu’il y a eu des témoins pour la raconter. Ainsi, au travers
de son expérience du bagne, Dostoievski témoigne de la vie de forcat, des conditions
physiques et mentales qu’elle engendre dans son roman Carnets de la maison mortsur
lequel il commence a travailler deés cette période. Si Hegel envisage 1’histoire comme un tout,

et qu’en méme temps il exclut des parties du monde (des régions entiéres, et pas seulement la

171 Titre de I’ouvrage de Foldényi.

172 Nous avons déja cité une lettre de Dostoievski a Wrangel.

173 Hegel,in Legons sur la philosophie de I’histoire, cité par Foldényi, p.17.

174 Cité par Alberto Mangueln Dostoievski lit Hegel en Sibérie et fond en larnpe0.
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Sibérie), comment DostoievsKiest-il positionné? Foéldényisoutient a I’inverse d’Hegel que
I’histoire ne peut exclure personngqu’il ne peut pas y avoir de marginalisation car notre
propre existence est intimement liée a celle des autres. Hegel fait de la Sibérie ungarégyion
histoire. Car si ’homme contribue a la « grande » Histoire a travers son histoire (petite
histoire), il est a la fois dans un rapport personnel et universel avec elle. Foldényi suppose que
Dostoievski trouve une réponse a cette questiopilegel 1’exclut de 1’Histoire, Dostoievski
rétorqueque son existence se manifeste autrement que par I’histoire et qu’il n’a pas besoin
que son existence s’affirme dans 1’histoire pour I’éprouver, que d’autres preuves sont ailleurs.
Dostoievski crée une relation d’interdépendance : au contraire, tomber hors de ’histoire c’est
éprouver davantage le poids de son existercgue I’inverse est également viaéprouver
le poids de son existence, ¢’est tomber hors de 1’histoire. De cette fagon, ’homme doit « sortir
au plus vite de I’histoire pour voir les limites de son existence historigueet qu’ainsi,
«I’histoire ne révele sa propre essence qu’a ceux qu’elle a au préalable exclus d’elle-
mémé’® ». Autrement dit, les exclusont capables de voir les limites de I’histoire, et en cela,
la souffrance ne s’en trouve plus cachée, mais est bien révélée.

A la lumiere de la réflexion de Foéldényi, essayons de rapprocher le phénoméne de le
crise d’épilepsie avec la notion hégéliennede 1’histoire. Nous avons vu précédemment que
I’aura extatique engendrée par la crise d’épilepsie €tait un moyen d’échapper au déterministe
qui pese sur les personnages, hotamment dans son rapport awttertipspace. Le prince
Mychkine, losqu’il éprouve ’aura, tombe d’une certaine fagon hors de I’histoire ; rappelons
les dires de Dostoievski et du prince au sujet de ce sentiment : bonheur, félicité, harmonie
impression d’infinité. Il tombe hors de I’histoire, et pourtant il existe vraiment ; les témoins
directs de la crise le prouvent. Finalement, la crise d’épilepsie ne permet-elle pas au prince de
ressentir,d’éprouver jusqu’a son paroxysme son existence? Paroxysme dans son double
emploi : ala fois le prince ressent a son plus haut degré son existence, mais il ressent aussi a
son plus haut degreé, sa maladie (le paroxysme étant du point de vue médical, la période ou les
symptémes atteignent leur intensité maximdl@)crise lui permet d’accéder a une dimension
spirituelle inconnue des autrgdes autres personnages de ’ceuvre dostoievskienne en
général ; nous remarquons que les autres moyens utilisés par le romanataent pas a la
méme chose elréve, I’hystérie ou encore la contemplation, sont des états connus par certains
personnages, mais aucun ne parvient a éprouver le méme sentiment que le prince Mychkine

au travers de 1’épilepsie). Tomber hors de I’histoire, c’est aussi tomber dans un hors-temps et

175 Foldényi,Dostoievski lit Hegel en Sibérie et fond en lasnpel9.

86



hors de I’espace. Toute I’ceuvre de Dostoievski berce le sentimenies exclus de I’histoire,

quele que soit la raison qui les définit comme excligcrit lorsqu’il témoigne du bagne :

« Ces individus, a jamais privés de leurs droits civigues, membres retranchés de la société,
avaient le visage marqué au fer rouge, signe éternel de leur répr&atidviychkine est un

« retranché(s) de la société » de par son épilepsie, hommée aussi idiotie par les autres
personnages du roman. La crise est ce « signe éteqnele condamne a 1’exclusion sociale.
Dostoievski, souligne Foldényi, lorsqu’ «il franchit 1’Oural, c¢’était comme s’il quittait

’espace, mais aussi le temps (historique) de I’Europe’’” ». Une fois de plus, lorsque le prince
franchit I’instant de la crise, il quitte I’espace et le temps de cette société pétersbourgeoise ;

mais au profit d’un espace et d’un temps meilleur, qui vaut «toute une vie »; car si la
souffrance n’est plus cachée aux exclus, elle est une voix d’accés au bonheur et par
conséquent, une voix d’acces au salut. La souffrance de la crise permet 1’extase, inatteignable

pour les autres. La souffrance de la crise permet ’accés a une immensité, a un horizon par

ailleurs inaccessibleAussi important soit le regard dans I’ceuvre, & aucun moment les
personnages regardent vers un horizon, leur regard est toujours limité, ils ne voient pas plus
loin que ce qui est devant leurs yeux. Les personnages dostoievskiens ne voient pas au-dela, et
ne recherchent d’ailleurs pas a voir au-dela. Le prince, par sa clairvoyance naturelle, percoit
davantage que les autres, mais c’est bel et bien la crise et son aura qui le rendent supérieur.
Mychkine est au monde parce qu’il accéde a un espace-temps tout autre que ses semblables,

qui le confronte a sa propre existence. La dimension spirituelle/irrationnelle de la crise
d’¢épilepsie, lui offre un rapport privilégigvec I’histoire et son espace-temps.C’est comme si

par la crise, I’espace intime, personnel, était réhabilité a travers la chute hors dhistoire.

Tombant de I’histoire universelle, Mychkine oscille entre deux espaces : car il ne nous est pas

dit ce que les autres percoivent lors de cette aurace gatelle est perceptible par les autres,

ne serait-ce que physiquement ? Il semble que non puisque les témoignages insistent toujours
sur la difformité du visage engendrée par la souffrance que I’épileptique ressent. Tomber hors

de I’histoire universelle, c’est alors bien vivre quelque chose que les autres ne peuvent pas
comprendre ni méme concevoir. Les neurologues et les personnages du roman, tous échouent
dans leur tentative desaisir Mychkine. C’est d’ailleurs ce que chercheront certains

personnages, comme Hippolyte.

176 DostoievskiCarnets de la maison moytp.33.
177 Foldényi,Dostoievski lit Hegel en Sibérie et fond en lasnpe39.
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Figure christigue/figure du révolté

Mychkine et Hippolyte sont toussl deux atteint d’une maladie qui les marque aux
yeux de tous. C’est cette maladie, et plus particulierement le regard que porte la société (les
autres personnages) sur cette maladie qui définit leur statut particulier, et les deux sont, dans
des mesures différentes, en révolte contre ce statut.

Mychkine ne veut pas étre considéré comme un idiot, il dit et tgpéte’en est pas
un : comment peut-il étre un idighl a lui-méme conscience de I’étre ? Mais Mychkine est un
caractére « parfaitement Bdé%», et il ne voit pas comme une insulte ou comme une
humiliation ce regard que 1’on porte sur lui ; il est indulgent car il comprend et a pitié des
autres. Il pourrait méme finir par le croire, et accepter finalement d’étre un idiot, parce que les
autres le disent.
Hippolyte, lui, se sait irrémédiablement condamné a la mort par sa maladidelét

des frustrations personnelles que cela implique (« je voulais faire de grandes choses, moi ! »),
c’est bien le regard des autres et les sentiments de pitié¢ et de compassion qu’on lui montre (et
qu’on ne lui montre pas toujours d’ailleurs), qui le révolte au plus haut point. C’est cette bonté
du cceur, qui est si fortement incarnée par Mychkine, qui dégoute Hippolyte et entraine chez
lui le mépris efla haine (une haine cependant ambigué car il dit plusieurs fois au prince qu’il
I’aime). Car en effet, le prince, figure christique (Dostoievski écrit dans ses brouillons : « Le
prince est le Christ), est au chevet d’Hippolyte lorsque sa maladie s’aggrave, il le veille, il le
couve, il I’héberge méme. Mychkine prend soin de la vie d’Hippolyte car il ne peut pas la voir
comme une «vie mortg mais comme une vie égale aux autres dans [’éternité.

Hippolyte veut faire partie de 1’Histoire et n’accepte pas d’étre écarté de celle-Cl,
d’étre écarté de 1’action, de la marche de celle-ci, a cause de sa maladie. Il veut a tout prix
jouer un role, son role, et il constate avec rage que sa parole (c’est tout ce qu’il a, son corps
étant affaibli) n’a pas d’effets sur la marche de 1’Histoire. Elle figure seulement (on pense a
I’Explicationqui est un épisode indépendant, qui n’est pas dans le cours de I’action).

Le prince lui, est au cceur de cette histoire, il est en plein dans I’action et il y participe,
le plus souvent (c’est ce que les autres personnages et Hippolyte en particulier croient), de
facon inconsciente, sans le savoir lui-méme. Hippolyte a cette impression que Mychkine est
manipulé, qu’il ne voit pas le cours de I’action, et surtout qu’il ne voit pas qu’il y participe, et

gue les autres personnages (Aglaia, Rogojine, Nastassia) le font participer. Il constate que le

178 Expression de Dostoievski.
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prince ne se bat pas contre cette impression, qu’il n’est pas en révolte contre les autres et

contre leur regard, et cela le fait hair le prince.

Hippolyte et Mychkine sont tous les deur, fine, exclus de la société par leur
maladie. Hippolyte meurt comme il le devait, comme cela était attendu par le monde.
Mychkine a une crise en présence de cette société, brise le vase et tous sesedidas
monde, il retombera dans son « idiotie ».
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Troisieme partie :

L’IDIOT EN SCENE : ETUDES SCENOGRAPHIQUES
DES ADAPTATIONS D’ANTOINE BOURSEILLER ET
VINCENT MACAIGNE
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1. L’adaptation scénique : du texte a la scene

Afin de voir comment 1’espace dostoievskien et la crise sont envisagés scéniquement,
nous allons nous focaliser sur deux adaptations contemporaire#ite : celle d’Antoine
Bourseiller en 2005 et celle de Vincent Macaigne en 2008. L’analyse de spectacle implique
une réception personnelle des ceuvres. Aussi, malgré le recours a des « outils » communs pour
mener a bien notre analyse, c’est en prenant en compte notre perception, notre vécu du
spectacle que nous tenterons de dégager les enjeux des adaptations. Il est important de
précigr que nous n’avons pas assisté aux deux spectacles, mais que nous les avons vu via une
captation vidéo. De fait notre analyse s’appuiera sur des photographies des spectacles. La
captation vidéo présente ’avantage de pouvoir visionner autant de fois que souhaité le
spectaclemais évidemment, on consent a ce que I’émotion ressentie ne soit pas la méme.

Aussi, nous mettrons I’accent sur la maniére dont Macaigne et Bourseiller rendent audible et

visible le texte dostevskien, au travers d’une « mise en scéne scénographitjtie.

Défrichement du texte

Dans sa lettre a la princesse Obolenskaia, citée au début de notre réflexion, qui
souhaitait mettre en scef@ime etChatimentau théatre, Dostoievski se montre sceptique
guant a la possibilité de transposer sa pensée romanesfgierois méme qu’il existe, pour
les différentes formes d’art, des ordres de pensées poétiques qui leur correspondent, de sorte

qu’une pensée ne peut jamais étre exprimée sous une autre forme, inadaptée pour efté® .

Malgré cette conviction dans I’incompatibilité des formes « épiques » et
« dramatiques », pour reprendre les termes de Vincent Macaigne, Dostoievski poursuit dans la
nuance (et donne ce qui pourrait valoir de conseil a qui voudrait adapter) : « Il en est tout
autrement si vous reconstruisez et transformez le roman, en n’en conservant qu’un épisode
pour le refondre en drame, ou si, reprenant 1’idée premicre, vous changer complétement le
sujets? ».

Ainsi Dostoievski ouvre la voie a celles et ceux, metteurs en scéne, qui souhaitent
adapter ses romans, en expliquant la nature du travail qui doit étre fait sur le texte. Un travalil

de sélection, de « défrichement », une « refonte » du roman, indispensable selon lui pour qui

17 Terme de Thiels Lehmann, cité par Pavis Patiicg,analyse des spectacles, p.196.

180 | ettre de Dostoievski a Varvara Dmitrievna Obolenskaia, le 20 janvier i8Txrrespondancetome 2,
p.735.

181 | ettre de Dostoievski a Varvara Dmitrievna Obolenskaia, le 20 janvier kiBZ&rrespondancetome 2,
p.735.
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veut réussir dans cette entreprise.

Ce que I’on constate en premier lieu, lorsque I’on aborde les spectacles de Vincent
Macaigne et d’Antoine Bourseiller, c’est justement le travail important effectué¢ sur le texte.

Les deux metteurs en scene choisissent de centrer leurs adaptations sur une intrigue en
particulier, sur les personnages de Nastassia, Rogojine, Mychkine et Aglaia, sur I’histoire

d’amour qui les lie, et I’environnement révolté, désenchanté et violent dans lequel ils
évoluent, et qui renferme une des « idée(s) premiere(s) » du roman. Bourseiller explique

« Grace auxarnets de 1’écrivain, j’ai dégagé le fondement de son roman, a savoir 1’amour

éprouvé par trois hommes a 1’endroit de Nastassia [...]*%?».

Macaigne, lui, affiche sa «double ambition » qui est a la fois de «réduire le
foisonnement narratif et descriptif propre au genre romanesque » a une « structure dramatique
plus resserrée », et « conserver la force épique et poétique inscrit dans ce foisdfitrement
Une maniere pour lui de prendre des liberer 1’ceuvre originale, en 1’actualisant et en
s’efforcant de faire ressortir, une fois de plus, « I’'idée premiére », ce qu’on peut également
nommer [’esprit de 1’ceuvre.

Les deux metteurs en scene resteront plus ou moins fidéles au texte du roman : si
Macaigne effectue luinéme 1’adaptation en écrivant seul sa piece, sous la forme d’un livret
de scéne, Bourseiller lui, fait appel & André Markowitcz qui reprend mot pour mot les
dialogues présents dans la traduction du roman. Les principaux lieux du roman (le salon des
Epantchine et celui de Nastassia) se retrouvent dans les adaptations, et nous allons voir que
les deux metteurs en sceéne ont une maniere trés différente d’aborder 1’espace et le temps

dostoievskiens.

2. L’espace dostoievskien mis en scene

Corporéite de [’acteur

Nous avons souligné le caractére scénique du roman par les déplacements et les gestes
des personnages, qui contribuaient a la création d’un espace lui aussi scénique. La mise en
scene est un bon moyelobserver comment ce caractére a été percu par les metteurs en
scene (a-it d’ailleurs été pergu ?). L’analyse scénographique des deux adaptations va nous
permettre de voir comment les deux metteurs en sagne ct traduit I’espace textuel.

Dans les deux adaptations, les scenes sont essentiellement des scénes de groupe ; que

182 Bourseiller Antoine, dans une interview donnée a Alain Bugnat, parué0ie/2a07.
183 Macaigne Vincent, Dossier de pressddiet !
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ce soit chez Macaigne ou chez Bourseiller, il n’y pas de scénes ou I’acteur se retrouve seul sur

scéne (a la difféerence du roman, ou Mychkine est le seul personnage décrit dans sa solitude)
Comme dans le roman, les scénes de groupe dans les spectacles sont propices au mouvement,
a une dynamique corporelle, gestuelle, entrapaé@n travail précis de 1’acteur. Les scenes

de groupe chez Macaigne alternent entre dynamique et immobilé-a-dire que tantot les
personnages vont tous parler en méme temps, entrainant un grand nombre de déplacements
jusqu’a parfois une confusion gestuelle ; tantét, quand un comédien monopolisera la parole,

ce sera lui qui bougera, et les autres, immobiles, regarderont et écouteront. Chez Bourseiller,
les acteurs sont beaucoup plus statiques, et le mouvement en est tres réduit. Mais ces deux
conceptions du corps sur scéne ne font qu’affirmer, chacune a leur facon, la présence de

I’acteur. C’est ainsi que 1’on peut parler de corporéité, au sens phénoménologique du terme,
c’est-a-dire la fagon qu’a I’homme d’étre au monde, et d’étre vu en tant que tel par les autres.

Le corps de I’acteur « parle » et selon ’utilisation qui en est fait, en dit parfois plus long que

Sa parole. C’est néanmoins un procédé¢ peu utilisé chez I'un et chez 1’autre, car les dialogues

sont incessants et se suffisent le plus souvent a eux-mémes. Finalement, si le corpsisignifie,
sa posture et ses mouvements racontent quelque clebde,corps exprime et’exprime
nécessairement), ce n’est que pour mieux souligner le contenu de la parole. Cela est flagrant
chez Macaigne, le corps n’a aucun répit, il ne se repose que pour quelques secondes, et

lorsqu’il est de nouveau sollicité, c’est avec une violence encore plus grande. Car le corps
chez Macaigne endure, souffre, performe : il est en perpétuel dépassement de lui-méme, il
subit. L’intensité corporelle augmente au fur et a mesure du spectacle. Et peu importe la
constitution du comédien, tous les corps sont exploités et maltraités ; les acteurs maltraitent
d’ailleurs parfois le corps de leurs partenairegon pense a la gifle qu’Aglaia donne a
Hippolyte par exemple)Les personnages de Mychkine et d’Hippolyte apparaissent comme

les plus révélateurs du travail corporel effectué par Macaigne. Hippolyte, qui ne cesse de
répéter qu’il va mourir, donne au lecteur I’'impression de I’étirement de son existence ; en fait,

il n’en finit pas de mourir ! Macaigne a intelligemment exacerbé cet effet, ce qui conféere au
personnage d’Hippolyte une place capitale dans son adaptation. Bien que Dostoievski

s’attarde quand méme longuement sur ce personnage, adapter le roman sans ce personnage

n’altére en rien le sens de 1’ceuvre. C’est ce qu’a choisi Bourseiller, qui, se focalisant sur

I’histoire d’amour entre les quatre personnages, occulte le personnage d’Hippolyte. C’est
qu’Hippolyte correspond aussi a I’univers de Macaigne : c’est un personnage enragé, furieux

contre le monde qui I’entoure, a I’image du théatre macaignien, un théatre cri¢ et criant.

Aussi, Hippolyte tente a plusieurs reprises de se suicider, tentatives qui se soldent par un
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échec jusqu’a la toute fin du spectacle ; et encore, alors qu’il est censé étre mort, il se réveille

pour boire le thé en compagnie desédiens encore sur scéne ... C’est d’ailleurs Hippolyte

qui ouvre le spectacle un pistolet sur la tempe et qui le fait durer hors de la scéne, pendant
I’entracte. Dostoievski consacre un épisode au suicide raté d’Hippolyte, mais par la répétition,
Macaigne en montre a la fois I’absurdité et ’impossible réhabilitation du personnage dans la

société. Son corps est alors mis a rude épreinapparait dans les trente premiéres minutes

du spectacle en assez bonne santé, il est debout, le visage dénué de marques, de traces, il fume

méme :

Il réapparait quelques minutes plus tdods de la soirée d’anniversaire de Nastassia

Filippovna, le visage ensanglanté etegnant contre la vitre qui coupe la scene en deux :
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De nouveau, Hippolyte se tire une balle dans la téte (on entend la détonation) mais se
reléve aussitot et se cogne avec violence contre tout ce qu’il trouve autour de lui, hurlant son

désir de mourir. Macaigne nous offre une image vielgrifrayante méme

C’est ainsi que s’ouvre l’entracte, animée par un Hippolyte déchain¢, amé d’un
pistolet et d’'une bombe attachée a son corps, qui hurle dexplication & la foule de
spectateurs devant les portes mémes de la salle ... C’est un Hippolyte affaibli, sur un fauteuil

roulant, qui regagne la scene ; il déambule tristement sur le plateau :
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Il semble arpenter les moindres recoins de la scéne, a ’image de Mychkine dans le
roman; et marque ainsi un espace restreint, il ne sait plus ou aller et s’arréte dans un coin a
I’avant-scene, recroquevillé dans son fauteuil, caché de la lumiere et percu de profil par le
public. On le retrouve par la suite pendu, dans une scéne dévastée, surprenant une fois de plus

tout le monde en se réveillant brusquement, car sa minerve a empéché la corde de se nouer

correctement autour de son cou ...

Mais I’image la plus frappante (et parlante) du personnage est sans doutg :celle-
Hippolyte se plante des fleches d’arc sur tout le corps, jusqu’a mourir (pour de bon semble-t-
il), porté par Lebedev, qui I’améne au centre de la scéne. Le personnage est alors riche en
mouvement et en gestuellée corps est éprouvé, malmené, et il crée a lui seul un espace de
mort ambulante. Il porte la mort en lui, et la répand sur toute la scene ; ses suicides enchainés
n’ont de cesse de vouloir rappeler aux autres, et au public, qu’il est toujours vivant, et que lui
aussi, est au monde par sa condition d’homme. C’est un espace des plus dostoievskien, bien
qu’exacerbé, que Macaigne dessine au travers de la figure d’Hippolyte ; il explore la
dévastation physique et mentale, dans un espace lui-méme perpétuellement dévasté.

Dans 1’adaptation d’Antoine Bourseiller, tout est plus calme, du moins en apparence.
C’est que le metteur en scene, gardant le texte de la traduction francaise de Markowicz,
oriente la puissance de son spectacle vers le mot dostoievskien (étudié par Bakhtine dans sa
Poétique. D’ou une scénographie de la suggestion, qui semble étre la pour accompagner
I’acteur, et renforcer son interprétation du texte. Ainsi, une unique plaque de cuivre rouge (et
la couleur retera par le travail de la lumiére) symbolisera 1’argent, omniprésent de 1’ceuvre
dostoievskienne. Les comédiens ne déambulent pas dans 1’espace de jeu, qui pourtant est
presque vide a ’immensité de Macaigne, Bourseiller choisit plutdt 1I’exiguité de 1’espace. De
fait, les comédiens ne peuvent pas arpenter longuement la scéne sans revenir sur;leurs pas
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cette caractéristique de I’ceuvre dostoievskienne est donc conservée par Bourseiller, qui
évoque pata I’errance d’un Mychkine qui effectue plusieurs fois le méme trajet. Le petit
espace choisi par le metteur en scene oblige les comédiens a étre pres les uns des autres, et

pourtant, la position de leurs corps dans I’espace traduit le contraire :

Il y a une inévitable distance entre les personnages, a la fois entre le prince Mychkine
et la famille Epantchine ; et entre les membres de cette famille. En traduit la géométrie de la
scéne I’espace formé par le triangle féminin semble mesuré, précis ; il en est de méme pour
la posture du corps. Ce sont des corps rigides, dressés, avec des yeux qui regardent droit
devant eux, qui fixent leur interlocuteur. Bourseibgagerel’espace, il lui confére un exces
presque figé grace a une tension corporiieatisante. C’est finalement un lieu de tragédie,
un espace dostoievskien soumis a un « dépouillement exiféme

Macaigne et Bourseiller choisissent deux approches opposées dans la conception
romanesque de ’espace dostoievskien : I’'un opte pour la surcharge, I’autre pour 1’épure. Mais
les metteurs en scene partagent tous deux la méme envie : exprimer le paysage dostoievskien
dans ce qu’il a de retenu et d’exacerbé, au travers d’un corps qui se doit d’étre au monde.

Mais a cette gestuelle se joignent le son et 1’éclairage, qui servent I’expression de 1’espace.

Etude d’une scene au travers du son et de [’éclairage

La représentation scénique ouvre une interaction du geste et de la parole : le geste
accompagne-t-il la parole ou bien est-ce la parole qui accompagne le geste ? Le son, au méme

titre que le geste, comme nous venons de le voir, peut-étre envisagé et utilisé comme

184 Bourseiller Antoine, dans une lettre & mon intention.
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prolongement du corps et de I’espace. Dans le spectacle vivant, le son se manifeste de
plusieurs fagcons, notamment & travers la musique, le bruitagen etlio la voix du comédien.

Quel est le role du son dans la perception d’un spectacle, et plus précisément dans la
perception de ’espace ? Le son engendre-t-il une perturbation de la dimension spatiale
fonction dramaturgique du sontes dégager si’on veut apporter un élément de réponse.

Nous nous appuierons sur une scéne en particulier pour illustrer notre propos, la scéne
d’anniversaire de Nastassia Filippovna.

Lamusique, d’une fagon générale, est génératrice d’une atmosphere. Envisager
I’ambiance d’un ceuvre romanesque sous forme musicale est intéressant car cela permet de
rendre compte d’une donnée peu perceptible a la lecture d’un roman, ou du moins a sa
premiére lecture. La musigque dans un spectacle acquiert une dimension spatiale car elle
«s’étend », se diffuse dans la salle. Nos deux metteurs en scene ont recours a la musique,
dans un style radicalement oppo#és’agit pour les deuxd’une bande-son et non d’une
musique jouée sur scene par un orchestre. De plus, dans les deux mises en scéne, la diffusion
de la musique n’est pas visible ; les sources sonores ne sont pas exposées sur la scéne. Ainsi
chez Macaigne, la bande-son est violente, par son volume élevé, et par le style de musique
choisi 11 s’agit le plus souvent de chansons de groupe ; on trouve par exemple la musique de
Guns’n’roses, Arcade Fire ou encore Nirvanal®®, Le fait que ce soit des musiques chantées et
jouées par degroupes renforce l’intensité du son, car il y a,apois, plusieurs voix et
plusieurs instruments. Mais on trouve aussi avec étonnement Elvis Presley ou Léo ferré, qui
viennent en parfait contraste avec le reste. La musique de ces derniers sont présents dans des

moments d’accalmie passagere. Voici ce qu’en dit Macaigne :

J’ai essayé de choisir les morceaux en fonction de leur impact sur la mémoire
collective, pour raconter une certaine époque, comme avec Nirvana sur la scéne de
la féte. Je voulais qu’on sente vraiment 1’idée d’une soirée se déroulant devant

nous, avec du son trop fprie pas me cacher derriére ’alibi théatral. Le but était

aussi de créer une sorte d’abattement sonore, non pas pour brutaliser le spectateur,

mais pour le mettre dans d’autres conditions d’écoute, qu’il profite du silence qui

suit. J’ai beaucoup fonctionné comme ¢a, a chercher la poésie entre le cri et le
chuchotement|...] Les personnages ne sont pas dans le naturalisme mais bien

dans une furie, il était essentiel pour moi de retranscrire cette colarsgagjdans

le choix de la bande-s&#i

185 a liste de la bande-son compléte du spectacle se trouve en anrigxg, p.
18 Macaigne Vincent, interview de Francois Cau, publiée dans le n°705 du Petit Bulletin
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Lors de I’anniversaire de Nastassia Filippovna, la bande son est celle des groupes : la
soirée est ainsi représentée comme une grosse féte, presque une rave-party. On entend donc
Kurt Cobain a plein volume. Les comédiens dansent au rythme de la musique, derriere une
vitre en verre qui coupe la scene en deux. Les mouvements des comédiens sont génés par la
mousse qui a envahi le salon de Nastassia. Les cométhensent, ils sont a moitié nus,
accentuant la dépravation de Nastassia. La scénographie et la musique isolent les comédiens
dans un monde de dépravation, duquel le spectateur peut se sentir exclu. Mais comme le
souligne Macaigne, le spectateur vit une expérience sonore a part entiere. Pour la méme
scénechez Bourseiller, ¢’est Chopin qui berce la salle ...

En ce qui concerne les bruits, ils sont plus nombreux chez Macaigne que chez
Bourseiller. Le comédien est déja plus bruyant, ses déplacements se font remarquer, ils
s’entendent. IIs s’entendent surtout dans leur chute, ainsi que dans la chute des objets et de la
scénographie globale. Chez Bourseiller, le bruit passe essentiellement par les entrées et sorties
des personnages, qui arrivent souvent en trombe.

Quant a la voix du comédien, elle est, dans le prolongement de ce que nous avons
évoqué précédemment, surgissement du corps. De fait, elle parcourt un espace-temps. Pour
Macaigne, il semble que la voix soit un axe de travail a part entiérecdoyde une grande
importance ; dans la plupart de ses mises en scéne, les comédiens crient le texte tout au long
de la représentation. C’est seulement a de rares occasions qu’ils reprennent un ton normal,
mais cela ne dure jamais bien longtemps.parole est chez lui omniprésente, il n’y a

guasiment pas de silence’il y en a, il est aussitbt comblé par le geste qui prend le relais.

Mais dans un premier temps, rappelons un fait simple : le comédien doit se faire
entendre de ses partenaires, mais aussi du public. Par conskaggwpritl monte sur scéne, le
comédien modifie sa voiX;ajuste, I’augmente, afin d’étre entendu de touBnfin n’oublions
pas que le texte de la scéne est dessiné gtaomix ; c’est a travers elle que passe le texte et
gue sa puissance en est révélée (les silences, les paudsb#,d&locution, entre autres, sont
des éléments du discours qui donneront vie aux texte).

Le travail de la voix semble plus important chez Macaigne, déja par ses imposantes
scénographies, qui interférent le passage du son; ensuite parce que justesnent s
scénographies entrainent une scene assez gramdeix doit alors couvrir ’espace. Le
théatre de Bourseiller est plus intimiste, ses spectacles sont davantage propices a une scene
plus réduite (c’est le cas de la scéne ou se déroule I’adaptation dd.’Idiot). Les comédiens

étant plus proches du public, leur voix I’est aussi. De plus, les acteurs parlent souvent en
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méme temps chez Macaigne, ils se coupent la parole. La donnée vocale, propre a chacun, est
niée. Car la voix est aussi ce qui constitue I’identité de chacun, et lorsqu’un comédien empicte

sur ce morceau d’identité, 1’espace personnel s’en voit affecté. Cela amene également une
confusion auditive et une exigence de concentration pour le public, qui ne sait parfois plus qui
dit quoi. De fait, il ne semble pas que la voix chez Macaigne soit toujours entierement
maltrisée et envisagée comme porteuse d’émotions. Et en effet, il ne peut y avoir de contrdle

total de la voix de par sa fragilité. Ainsi parfois, le spectateur n’entend pas treés bien ce qu’il

est dit : brouhahajéraillements, baisse de tons, autant d’éléments qui perturbent la bonne
perception auditive du public. La voix semble étre alors davantage un moyen de faire éclater
la fureur des personnages, comme Macaigne le précise pour la bande-son. Paradoxalement, on
constate peu de variations sonores dans la voix, en tout cas moins que chez Boursgiller. Le
comédiens sont constamment dans le hurlement, la voix n’est pas utilisée autrement que par le

cri. Le hurlement brise 1’espace proxémique, et il contrevient a la convention sociale qui exige

une certaine mesure dans le ton et dans la hauteur de latgadXuhe conversation (pas de

cris, pas de chuchotement). Néanmoins, la voix comme prolongement du corps est assez
perceptible chez Macaigne, car il a recours a deux porte-voix : un mégaphone et un micro.
Ainsi, la voix est plus fortement projetée vers 1’extérieur, aidée en cela par des appareils
électroniquesOn peut voir 1a la manifestation d’une impossibilité a communiquer. Le porte-

voix instaure également une distance entre les personnages. Au lieu de s’approcher, les
personnages s’¢loignent (car le haut volume de la voix est agression) et ne peuvent pas se
comprendre. Le porte-voix révele ce surgissement, comme une pulsion du corps (on pense a
Hippolyte qui n’en finit pas de crier contre le monde et sa maladie).

Bourseiller a recours a une intéressante utilisation de la voix, a savoir la voix off de
Suzanne Flof¥’. Le textequ’on entend est exactement le méme que celui du roman, et
correspond aux instants qui précédent la premiére crise du prince, ¢’est-a-dire son errance.

La vax affirme la présence du corps, de I’humain, et sa place dans 1’espace ; mais la
voix off de Suzanne Flon vient se poser sur la scene et dans la salle, sans étre aéeompag

d’un corps ... Elle est voix de narrateur, et peut-étre en cela, désincarnée ?

L’espace dostoievskien est également construit geatéclairage, qui en délimite les
contours. L’éclairage donne de la couleur a la scéne, et au méme titre que la voix, est capable
de produire une émotion (nous avons vu que dans le roman, Dostoievski jouait beaucoup sur

le clair/obscur, créant un décor expressionniste inquiétant). L’éclairage, plus largement la
9 9

1871 a bande-son du spectacle, comprenant la voix off, est disponilédinom audio.
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sémantique des couleurs, peut avoir une influence importante sur le décor, les objets, les
costumes, le corps des comédiens, le public ... Une fois encore, que de différences entre les
deux adaptations ! Chez Antoine Bourseiller, ce sera tout au long de la représentation une
lumiere tamisée, avec des couleurs chaudes. Voici ce que nous apprend Bourgeillgr : «
nous avons décidé des grandes lignes des lumiéres avec les suggestions, parfois, des
comédiens. Une contrainte : ne jamais éclairer directement le mur du fond, mais établir un
plan de lumiéres a contre-jour et(ou) latéral, en donnant priorit¢ aux Viage€es
précieuses indicationsous permettent une lecture orientée de 1’adaptation. Ainsi, en
détaillant quelques scenes, Bourseiller nous donne des précisions sur le changement des
scenes. La scéne de ’anniversaire se déroule dans un éclairage semblable : ambiance tamisée,

« les visages des comédiens éclairés au millimetre prés dans leurs déplacements, si bien que
les reflets sur le mur du fond dessinaient des lueurs vivdhtesBourseiller met en évidence

la coloration fantastique, le « fantastique philosopHifue du roman dostoievskien. Les

« lueurs vivantes » nous rappellent les g@a$'ame de Nastassia, qu’entendent Mychkine et

Rogojine. Bourseiller crée ainsi un espace semi-réaliste, ou baigne le fantastique. Les
comédiens se meuvent également dans un espace éclairé par une lumiere naturelle, a savoir la

bougie :

Dostoievski a souvent recours a ce type de lumiére ; chandelle, bougie, lueurs du feu

dans la cheminée, sont autant d’outils pour focaliser le regard sur le visage ; il faut étre pres

188 Bourseiller Antoine, dans une lettre & mon intention. Nous invitons notreiecteonsulter les schémas
de Francois Valentin, insérés par Pavis Patince analyse des spectacles, p. 177.

189 Bourseiller Antoine, dans une lettre & mon intention.

190 Terme utilisé par Jean Perrit,« Le fantastique philosophique dans les romans de Dostoievski », Gahier
I’Herne, pp.224-234.
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du personnage si on veut le voir netteméatlumiére artificielle souligne aussi 1’indécision
et I’incertitude des personnages : Bourseiller explique que « quand le lieu est indéterminé les
lumiéres sont[étaient] blanche®t que domine d’une fagon générale, « une couleur ane ».
De plus, la lumiére dans le spectacle suit I’ensemble des comédiens dans leurs déplacements,
ce qui amene a une concentration de lumiére sur un méme endroit.
Chez Vincent Macaigne, I’éclairage est beaucoup plus varié. On passe d’une couleur
chaude a une couleur froide assez brusquement, ce qui hous en met « plein la vue ». Il semble
que la couleur rouge, couleur du sang, domine. Le rouge est a la fois dans I’éclairage, mais
aussi dans les matiéeres utilisées (le liquide rouge qui représente le sang par exemple ou encore

le rouge a lévres utilisé par Nastassia au début pour écrire sur la vitre) :

RO
AN,

Comme chez Bourseiller, Macaigne a recours a la lumiere naturelle ; au travers du feu,
mais aussi au travers des costumes des comeédiient le cas notamment d’un des costumes
de Pascal Reneric, comédien qui incarne le prince Mychkine. Lors de la deuxieme partie,
ayant hérit¢ d’une grande fortune, le prince arrive sur scéne en costume de prince ; Rogojine

le qualifiera d’ailleurs de « costume de milliardaire »
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Le costume gris argenté renvoie toéme de la lumiére a la maniére d’une boule a
facette, et éclaire ainsi la sceéne. Macaigne jowéa variation de 1’intensité des éclairages
parfois nous sommes plongés dans une obscurité presque totale, parfois au contraire la scéne
est entierement éclairée par une lumiere blanche presque agressive. La lumiére met ainsi
I’accent sur un comédien, sur une action, mais elle se déplace aussitdt sur un autre point de la
sceéne. Le déplacement de la lumiere crée une dynamique dans la représentatioengn ce s
I’éclairage contribue a une représentation de 1’espace ; les mouvements des projecteurs par
exemple attirent le regard du spectateur sur un endroit précis de la sceéne, afin parfois, de
détourner son attention. Car si la lumiere pointe du doigt, elle cache en méme temps. Dans
I’adaptation de Bourseiller, la scéne d’anniversaire tire en partie sa puissance dans 1’éclairage,

qui a été préparée toute aussi puissamment

Nastassia, au centre, est éclairée, les hommes disposés autour d’elle sont exactement a
la frontiére entre I’ombre et la lumicre. Lorsqu’ils prennent la parole, ils s’avancent vers le

centre, s’exposent ; mais retournent aussitat ®placer dans 1’ombre.
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L’utilisation de la lumiére chez les deux metteurs en scéne illustre 1’action, mais elle

illustre comme le geste la chute des personnages, chute sociale et physique.

Les seuils et les objets

Comme dans le roman, les personnages franchissent des seuils, physiques et sociaux.
Comment sont représentés ces seuils ? On constate que dans les deux adaptations, le seuil est
étroitement 1ié avec 1’objet : le seuil est le passage d’un espace a un autre, favorisé par les
objets présents sur la scéne. Avec ce que nous avons dit jusque-la, on imagine aisément que
chez Macaigne les comédiens franchissent perpétuellement des seuils. La scénographie qui
occupe I’ensemble de I’espace de la scéne n’est pas ornement. Bien que certains objets ne
soient pas manipulés par les comédiens, ils évoquent tous quelque chose du roman. Peu
d’objets chez Macaigne ne sont pas au service du comédien, car ils suscitent une interaction.
Macaigne semble disposer les objets, aussi variés les uns que les autres, partout sur la scene,
éveillant un sen de I’improvisation chez le comédien. On a vu que dans le roman, les
personnages n’avaient pas réellement d’emprise sur les objets ; au contraire méme. Macaigne
semble vouloir donner cette possibilité a ses comédiens, mais bien souvent les objets se
retournent contre eux. Le tableau de Patrice BPRwisus a aidé a repérer les différents types
d’objets présents sur la scéne, grace a leur matérialité. Macaigne et Bourseiller conservent sur
scéne des objets sous fardiéléments naturels. Bourseiller ne reprend que le feu, au travers
de I’éclairage a la bougie. Macaigne quant a lui, utilise a plusieurs reprises I’élément naturel.
Le feu bien évidemment, qui apparailusieurs fois. Aprés I’ouverture d’Hippolyte,
Mychkine et Rogojine veillent un corps en feu, celui de Nastassia sans doute ; puis la liasse de
billet lors de I’anniversaire de Nastassia, que cette derniere jette dans la cheminée dans le
roman, prend feu sur un barbecue]eetomédien interprétant Lebedev (il s’agit de Gania
dans le romanjnet les mains dans le feu pour récupérer ’argent. Les mains enflammées
quelques secondes, ¢’est un comédien qui intervient avec un extincteur. Le leitmotiv du feu
chez Macaigne, et plusrgement les éléments naturels, symbolisent I’ Apocalypse, plusieurs
fois évoquée dans le roman a travers Mychkine et Lebedev.

Le seuil est parfaitement matérialisé par I’escalier, qui sépare chez Macaigne la scéne

et la salle :

19110 L’analyse des spectacles, p.172. Disponible en annexe,]i6.
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Beaucoup d’entrées et sorties de scéne se font par la montée et descente des marches.
Gravir les marches, c’est pour les personnages incarnés, monter sur sceéne, ils s’exposent au
regard de tous: au regard du public, qui voit mieux les comédiens, au regard des autres
comédiens, qui se retrouvent a la méme hauteur, et dans I’histoire que la sceéne raconte, au
regard des personnagésrsqu’ils franchissent ce seuil, les comédiens trébuchent, tombent,
glissent;, Mychkine s’y reprend a plusieurs fois pour accéder a 1’espace de la scéne a
proprement parleiC’est un seuil spatial, comme dans le roman, qui symbolise 1’entrée dans
I’espace public. Macaigne rend compte de la difficulté du personnage a entrer dignement dans
cet espace, puisque c’est devant les yeux de tous qu’il tombe sans cesse.

Le seuil le plus signifiant dans ’adaptation de Macaigne se trouve a la fin du
spectacle. C’est un seuil car on assiste a une prise de parole publique. S’il y en a eu tout au
long du spectacle (Aglaia, Hippolyte), celle-ci est la plus longue, et pour cause, elle reprend
presque mot pour mot la traduction du romafest Mychkine qui s’enflamme avant d’étre
terrassé par une seconde crise d’épilepsie. Dans le roman, le prince affirme son désir et son
besoin de parler : ke vais parler. Je n’ai plus peur de vous ». Et il ne s’arréte plus de parler, il

déverse un flot de paroles continu, que les autres ne peuvent arréter :
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A Taide d’un micro, Mychkine discourt sur la Russie et sur sa venue a Saint-
Pétersbourg. Il bouge peu, les bras restent le long de son corps. Derriére lui, les régisseurs
commencent a nettoyer la sallen croit alors que le spectacle est terminé, d’autant que les
autres comédiens ont fait semblant de saluer, ce qui a provoqué les applaudissements des
spectateurs. Mais ce n’est qu’une illusion une fois de plus, comme la mort d’Hippolyte qui
n’arrive pas. Les traces de sang sur les murs et les cadavres de biéres n’ont pas quitté la scéne,
ils entourent le comédien. La lumiére est partout, méme la salle est éclairée. Le comédien
apostrophe le public, et retarde la fin du spectacle. Alors qu’il parle, le décor en bois se léve,

et le comédien se retrouve encadré :

Cette prise de parole publique est un véritable seuil au sens bakhtinien du terme, ou du
moins elle en est une tentativer pendant qu’il parle, les autres comédiens continuent de

faire comme s’ils quittaient la scéne. Ils font comme s’ils n’entendaient rien, traduisant la

106



solitude de Mychkine face a cette sociétiaquelle il n’a pu s’intégrer. Les autres tentent

méme de le faire taire, en lui lancant des « Tu vas la fermer ta gueule ?! ». Le §iroheese
I’impossibilité de trouver sa place, il se fige dansn®uvement alors que les autres s’en vont.

Ce n’est que quelques minutes plus tard, cotstaque riem’y fait, que les autres comédiens
s’immobilisent progressivement face au public, sur les deux co6tés de le scéne, laissant
Mychkine au centre. La scene est margp&el’horizontalité créée par les comédiens, en

ligne face aux spectateurs, et la verticalité créée par le corps du comédien Mychkine, debout.
Ce dernier s’agite progressivement, commence a faire des mouvements brusques avec ses bras

et ses mains. Le reste du corps bouge trés peu. Son visage est aussi tres expressif :

Chaque membre du visage est articulé, la bouche s’ouvre en grand, les yeux sont
écarquillés ; lasqu’on fait un arrét sur image, on pense a la crispation du visage amenée lors
de la crise d’épilepsie.

Bourseiller matérialise le seuil différemment. Premiérement, le mur du fond en cuivre
rouge évoque comme nous 1’avons signalé, 1’argent qui « anime tous les personnages sauf le
prince qui n’en a pas?®? ». Bourseiller signale donc le clivage social du prince avec le reste des
personnages. Le metteur en scene a aussi recours a un paravent lors de la derniére scéne. Il se
trouve a Dl’arriere scéne, alors que Mychkine et Rogojine sont a 1’avant, allongés sur des
coussins. Le paravent coupe 1’espace, déja petit ; mais il signale le seuil parce que la robe de
mariée ensanglantée de Nastassia est posée dessus. Démarcation spatiale, le paravent signale
également que Rogojine a franchi le pas vers le meurtre et la folie. Il est désormais lui aussi
condamné aux yeux de la société, qui le punira au travers de la justice. Mais Mychkine est

allongé a ses cotes, et a de nouveau lui dussihi le seuil de ’idiotie. Cela est davantage

192 Bourseiller Antoine, dans une lettre & mon intention.
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perceptible chez Bourseiller, car il suit la chronologie du roman. Macaigne lui, montre les
temps for§ de ’ccuvre dans le désordre, et produit méme I’effet inverse. Au début du
spectacle, le comédien qui incarne Mychkine parle avec un accent belge trés prorestcé, et
« bedonnant », il affiche son idiotie en le ridiculisant. Mais au fil de la représentation, le
comédien perd son accent et s’affine ; Macaigne affirme davantage la supériorité du prince,

son caractere christique, en terminant par une scene ou il montre sa puissanderéangag

3. Des spectacles épileptiques

Mise en scene de [’épilepsie

Toute cette étude sur le travail de I’adaptation du roman a la scene, ainsi que sur

I’espace dostoievskien, nous aura permis de voir les différentes approches des deux metteurs
en scéne. A travers I’exacerbation du texte dostoievskien, tout ce qui est retenu dans le roman,
Macaigne le lache sur la scene. Bourseiller reste dans la retenue scénique, mais dégage par le
texte, le corps des comédiens et la lumiargulissance de I’ceuvre. La mise en scene de
Macaigne n’est pas subtile, et semble étre assumée comme telle. C’est une mise en sceéne et
un scénographie outrancieres, alors que celle de Bourseiller, tout aussi efficace, est beaucoup
plus adoucie. Comment ces deux scénographies, radicalement opposées, manifestent alors des
signes épileptique®

Nous constatons avec étonnement que laauie que 1’épilepsie du prince ne sont
pas représentées sur scéne. Il est vrai que représenter la ville sur scéne est un enjeu
scénographique conséquent, et qui souléve des considérations techniques. Lorsqu’il a
commenceé son travail siridiot, Antoine Bourseiller avait fait appel a un scénographe, qui
lui avait proposé alors un décor realiste tournant. Cette approche, immédiatement refusée par
le metteur en scéne, aurait pu étre un bon moyen pour représenter la ville. Mais Bourseiller a
préféré un « dépouillement extréme ». Il évoque néanmoins le voyage dans le train des trois
hommes par le quai d’une gare, les comédiens sont chacun assis sur une valise, et entament
ainsi la discussion. La ville chez Macaigne est représentée par un panneau signalétique de
gare annongant I’arrivée et les départs des trains/vols. Cet ¢lément d’urbanisation est repris
pour également signaler aux spectateurs des indications. Par exemple a la fin du spectacle,
nous apprenons grace a ce panneau que Mychkine est retourné en Suisse soigner sa maladie.

En fait, la ville est représentée autrement que par son organisation géographique ; a la
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difficulté de la ville d’étre représentée sur sceéne, les deux metteurs en scéne ont répondu par
I’errance des personnages. L’errance chez Macaigne n’est pas uniquement le fait du prince
Mychkine, puisque tous les comédiens se déplacent: ils courent, ils pourchassent, ils
enjambent c’est une errance au rythme effréné, une course poursuite dans laquelle chacun se
bat pour avoir sa place. Le travail de Bourseiller met davantage en évidence 1’errance du
prince, comme dans le roman de Dostoievski; le prince contraste avec le reste des
personnages car il vient d’ailleurs, et ¢’est cet ailleurs qui est souligné chez Bourseiller.

La crise d’épilepsie du prince, rouage principal de I’intrigue dans le roman, n’est pas
représentée. Et on peut s’en étonner, car cela s’avere moins complexe que de représenter la
ville. C’est qu’en réalité, ¢’est une crise collective qui est pointée du doigt par les deux
metteurs en scéne. La crise d’épilepsie, ¢lément individuel, est déplacée vers une
manifestation collective. Dans I’ceuvre de Dostoievski, la crise d’épilepsie du prince se
conclut par une crise généralisée, quétead sur le reste de cette petite société. Elle a des
répercussions sur la prétendue stabilité de la famille Epantchine, elle vient briser leer vie. L

prince

entre dans une famille et sans le vouloir la détruit, c¢’est un personnage de Orange
Mécanique ou de Pasolini, un personnage qui appartient vraiment aux années 60,
70, 80 du dernier siecle..]. Un ange apparait et il révéle a toute la famille, le

pere, la mére, les enfants, les secrets qu’ils portaient sans le savoir, les secrets

terribleg®s,

Bourseiller insiste sur I’apparition du prince, surgi brusquement dans le quotidien de
cette famille, avec son épilepsie. La crise ne peut pas entierement étre anticigéea ce
amené les metteurs en scéne a I’intégrer tout au long de leur spectacle, sous la forme de

I’exces chez Macaigne, et sous la forme de la suggestion chez Bourseiller. 11 écrit a ce sujet :

Il fallait tirer du roman des « séquencesns qu’elles soient systématiques et trop
explicatives. Surtout elles devaient « emmener » le spectacle dans la fureer et
dynamique inattendue, tout en obligeant le spectateur a s’attacher directement a ces

4 cas, a ’avance en perdition?®4,

La «fureur » de la crise est créée par la suggestion du décor et par le jeu des

comédiens : &ans l’intelligence des comédiens, j’aurais perdu. Sans leur « mysticisme»

198 Bourseiller Antoine, dans une lettre & mon intention.
194 Bourseiller Antoine, dans une lettre & mon intention.
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intime, ils se seraient eux-mémes péfdu. Ce « mysticisme » évoqué par Bourseiller
semble correspondre a 1’aura éprouvée lors d’une crise d’épilepsie ; chaque comédien est

habité par une crise, qui devient collective lorsqu’ils se confrontent les uns aux autres. Mais le
spectateur doit sans doute davantage faire appel a son imaginaire que dans le spectacle de
Macaigne pour donner un sens a ce qui est suggeméme nous I’avons dit le théatre de
Macaigne ne suggére pas, mais impose. En ce sens, Bourseiller parait plus proche de la
conception dostoievskienne : le romancier laisse une gramtdé 1’imaginaire du lecteur,

comme lorsqu’il rend compte de la représentation théatrale au bagne, ou il suffit d’imaginer
qu’unechose est pour qu’elle soit. La crise généralisée est magistralement rendue compte par

le foisonnement scénographique que choisit Vincent Macaigne. Elle est manifeste, car elle est
présente dés le début du spectacle, avec par exemple le premiere tentative du suicide
d’Hippolyte. Ce personnage est déja en crise, et il nous en fait part, ce qui nous confronte a

une scene difficile a supporté&thez Macaigne, ¢’est alors une épilepsie explosive, qui jamais

ne connait de moments de répit ; les personnages, comme la scénographie, sont toujours en
crise. Les cris, les chutes, les décors qui s’écroulent, témoignent d’une crise impossible a

calmer, ou qui du moins, ne peut se solder que par laemdahéantissement. Aux intérieurs

qui crient de Dostoievski, comme le remarque Jacques Catteau, Macaigne fait de toute sa

mise en scene un cri perpétuel.

Expérience mystique du spectat@ur

Au travers de I’espace crée par le metteur en scéne, se dessine un espace propre au
spectateur. L’espace que créd’univers dostoievskien est riche et densear les réflexions qu’il
aborde, maig’est aussi le monde crée par les metteurs en scene au travers de leurs choix
scéniques, qui vont rendre compte du kiiga-du spectateur (s’il est a I’aise, s’il apprécie ce
qu’il voit etc).

Le corps du spectateur est lui aussi ancré dans un espace, spatialement délimité par la

configuration de la sall&ous sommes bien obligés, et ¢’est 1a le pacte du spectateur avec les
autres lorsqu’ils assistent a une représentatida partager le temps d’une représentation
(parfois long, trois heures pour le spectacle de Macaigne par exemple) un espace commun.
Ainsi, le spectateur est confronté a I’espace de 'autre. On empicte parfois sur 1’espace
proxémique de 1’autre, ou du moins, notre propre espace se trouve réduit. Car lors d’une

représentation, le spectateur peut étre tres proche de son;ubmimnt plus que parfois,

195 Bourseiller Antoine, dans une lettre & mon intention.
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c¢’est un voisin que I’on ne connait pas, ce qui peut provoquer un sentiment de malaise. Ainsi

gue le souligne David Le Breton,

Dans la salle, le spectateur est physiquement sollicité. Alors que le cinéma
développe une mise entre parentheses de la corporéité, une suspension des sens au
profit d’un dispositif rigide du regard et de 1’ouie qui sature la relation a 1’espace,

dans une sorte d’état hypnotique qui laisse le spectateur dans une sidération

tranquile ; au théatre, a ’inverse, il est plus difficile d’oublier le fauteuil ou il est

assis, la présence des autres a ses cotés, devant ou detffere lui

11 arrive parfois dans les spectacles de Macaigne, et c’est le cas pour Idiot !, que ce soit
I’acteur méme quimpicte sur 1’espace proxémique du spectateur. On pense par exemple au
moment ou Mychkine apparait sur scene. Il apparapied dd’escalier qui sépare la scéne
et la salle en deux, un mégaphone a la main. Il est physiquement tsedepcertains
spectateurs, et de surcroit, il hurle au travers du poite-L’acteur franchit en quelques
secondes une convention physique et sonore en méme temps. Autant dire que si toute la
représentation se déroule ainsi, le spectacle sera éprouvant ...

Si I’on repense aux conditions de représentation du théatre grec, on constate aisément
des similitudes avec celles du théatre macaignien. Le metteur en scéne fait tout pour
provoquer les réactions des spectateurs, et ainsi les faire participer pleinement au spectacle.
Lorsque I’on assiste a une de ses représentations nous avons I’impression d’étre pouss¢ dans
nos retranchements et les teste. Néanmoins, a part quelques personnes qui quittent le spectacle
au cours de sa représentation, il est difficile de bousculer les habitudes du spectateur. Et pour
cause, les conventions théatrales ont largement évolué, et de nos jours, il est rare que les
spectateurs réagissent publiguement au spectacle. Car ce serait dans ce cas-la franchir un
seuil pour le spectateur ; la réaction penstin au sein d’un groupe entraine une exposition
au regard de tous (des autres spectateurs, mais aussi parfois celui des comédiens sur scene).

Pourtant, nous sommes étonnés d’entendre Macaigne dire que

C’est sir que la piéce ne s’adresse pas a tout le monde, je pense que ceux qui
I’aiment bien s’y reconnaissent a plusieurs niveaux, dans I’énergie, mais aussi par
le rejet que ¢a peut susciter chez d’autres spectateurs ... De notre coté, on ne se
pose cette question-la en faisant le spectacle. On ne cherche pas ces réactions, on

reste dans I’incompréhension de ceux qui détestent — et qui sont généralement ceux

196) e Breton David, cité par Pavis Patriod. ‘analyse du spectacle, p.221.
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qui le font savoir le plus bruyamment ... Dans une certaine mesure, on se sent plus

attaqué que le publi¢®.

Cela est en opposition totale avec notre vécu de spectateur et des traces qu’il nous
reste de ses spectacles ! Et nous allons méme plus loin : il nous semble que Macaigne propose
aux spectateurs une expérience sensible, nommée par PatriceaPsthgsis Encore une
fois, si I’on est dans les premiers rangs lors d’un spectacle de Macaigne, il est fort probable
que nous n’en ressortions pas indemne physiquement. Dansldiot! la fumée se répand de
facon imposante sur les spectateurs, les premiers rangs sont completement aveuglés par la
fumée. On rappelle également lors de son spectaciins j 'aurais laissé un beau cadavre,
qu’il a été distribué aux spectateurs des premiers rangs des imperméables, pour les protéger
tant bien que mal de 1’eau utilisée par les comédiens. Ces derniers sont souvent en bas de la
scene, et leurs postillons, leurs sueurs ne sont pas sans toucher, littéralement, le public.

On a également remarqué au cours de notre étude scénographique que Macaigne
faisait appel a d’autres sens, souvent peu utilisés dans le spectacle théatral. Par exemple dans
Idiot !, le feu, I’eau et la terre, entre autres, sont autant d’éléments qui peuvent provoquer une
sensation olfactive. Au débufAu moins j aurais laissé un beau cadavre, les comédiens
invitent les spectateurs 2 monter sur scene et a venir partager le buffet avec eux. A ’odeur de
la nourriture s’ajoute alors le gott, et le spectateur ressent alors physiquement le spectacle, il
le vit pleinement.

Tous ces éléments semblent conférer au spectateur une place nouvelle ; il se retrouve
doté d’un pouvoir, celui de perturber la représentatiohlexpérience que propose Macaigne
est évidemmentoute autre que celle vécue par Dostoievski par I’aura (bien que cette derniere
fassent appel aux sens), mais il semipke le spectateur s’éléve dans sa condition de
spectateur, au travers de cette expérience sensorielle. Méme si Macaigne soutient ne pas
chercher les réactions du publicsemble inévitable que kpectateur, au contact d’une telle
représentation, ressort enrichi sur son expérience de spectateur, et que cela le marquera grace

a la mémoire corporellgue 1’expérience aura laissée.

197 Macaigne Vincent, interview de Francois Cau, publié dans le n°705 du RAkttrBu
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CONCLUSION

Nous avons vu, au travers du cheminent de notre pensée, que 1’espace est un élément

déterminant dans la composition dostoievskienest dans 1’espace, qu’il soit décor
intérieur ou topographie urbaine, qu&charnement du destin contre la liberté des
personnages est le plus visibles personnages tentent inlassablement de s’en sortir, mais
cela est vain Dostoievski exprime I’ampleur de I’ame humaine dans sa lutte pour trouver le
salut.

Les objets, les paysages intérieurs, la ville, caractérisent cet espace dostoievskien en
constructionToute la scénographie du roman s’érige au travers du regard des personnages. Et
cela est largement perceptible dans les carnets de brouillon du romancier, qui ne note
pratiquement aucune irdtion sur I’espace ; I’action, les personnages et leur environnement
naissent sous la plume de 1’écrivain comme une fulgurance.

Mais c’est aussi une expérience du temps que nous propose Dostoievski ; les
personnages en font I’expérience douloureuse, parfois tragique. Jacques Catteau en souligne
la double caractéristique : Xun co6té, le temps fait obstacle a 1’exercice de la liberté
puisqu’il transforme tout acte libre en acte déterminé et instaure donc le destin. Mais de
I’autre, il est le mouvement dans lequel s’accomplit la liberté et le choi®® ».

Dostoievski manifeste cette expérience spatiperelle dans 1’errance du prince
Mychkine. C’est au travers de son parcours que le prince subit, positivement ou non, le temps
et I’espace. Il est confronté a 1’espace urbain, mais surtout a ses propres pensees, qui le font si
bien pressentir les événements. Corroboré par la crise, qui explose en plein vol, son
pressentiment fait figure de lucidité et de pureté christique.

Dans cette lutte entre un espace qui ouvre et un temps qui ferme, Dostoievski oppose
deux rapporta I’histoire comme tentative d’atteindre la liberté supréme. D’une part, celui du
prince Mychkine, qui par le biais de ses @rid’épilepsie accéde a un espace-temps hors de
I’histoire ; etcelui d’Hippolyte d’autre part, qui lui, exige d’en faire partie. Dans les deux cas,
ils échouent, car la société les condamne irrévocablement.

La transposition scénique de cette lutte est envisagée differemment par Macaigne et
Bourseiller, mais elle est rendue compte par 1’expérience qu’ils en proposent au spectateur.

Car ne sont plus uniquement les personnages du roman qui vivent 1’espace et le temps, mais

198 Catteau Jacqueis, La création littéraire chez Dostoievski.563.
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bien aussi les spectateurs, qui a travers la démattliler au théatre, accédent a une

expérience unique.

114



ANNEXES

115



Annexe 1Le Christ mortHans Holbein. (trouvée sur http://scribouillart.wordpress.com/2008/08/€laiilst-
autombeau-holbeirte-jeune/)

Annexe 2. Typologie des objets au théatre, établie par Patrice Pavis (trangdeadis Patricé, 'analyse des
spectaclesp.172).
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Annexe 3. Bande-son deiot ! spectacle de Vincent Macaigne.
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