ETUDE D’UNE ŒUVRE INTEGRALE

L’ILE DES ESCLAVES DE MARIVAUX

LA NOTION DE PROBLEMATIQUE

Préambule 

Cette étude autour de la problématique à partir de L’île des esclaves de Marivaux  a été menée dans le cadre d’une animation lycée  organisée par l’Inspection des Lettres.

Il s’agissait à la fois d’éclairer le sens du terme problématique et de montrer son intérêt comme outil didactique .

Le présent document comporte 4 grandes parties : 

Une première partie rédigée par l’Inspection de Lettres et qui clarifie la notion, une seconde partie composée d’une liste de problématiques possibles pour l’étude de l’Ile des esclaves de Marivaux et d’exemples de choix possibles à partir des problématiques proposées, une troisième partie consacrée à une liste d’outils permettant l’émergence d’une problématique avec les élèves, enfin des documents annexes.
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Éléments de définition 

La problématique offre une entrée ouverte dans l'œuvre, non pour conduire à une démonstration fermée, mais pour apprendre à la questionner.
"Une problématique met en tension un faisceau de questions dont les réponses s'inscriront toujours dans l'univers du possible, du discutable, du préférable, du probable : non parce qu'elles manqueront de rigueur dans la démarche d'élaboration, mais parce qu'elles engageront davantage dans une démarche de questionnement que dans un univers de certitude". (doc. d'accompagnement programme CAP p. 5) 

La problématique ouvre un questionnement dynamique articulant plusieurs interrogations ou aspects essentiels (du point de vue de leur portée) du ou des textes choisis. On peut s'appuyer sur un questionnement d'ordre typologique, générique, thématique, esthétique, pourvu que ce questionnement soit au service des textes - et de leur lecture par les élèves- et ne conduise pas à leur instrumentalisation (la problématique ouvre un questionnement sur l'œuvre, pas sur les notions, lesquelles peuvent aider à comprendre cette œuvre-là et non l'inverse…)

Séquence et problématique 

Pour une plus grande cohérence des différentes activités dans une séquence, on recommandera de ne plus confondre les objectifs d'apprentissage (qui sont légitimement plusieurs et centrés sur des outils, moyens de développer les compétences de lecture et d'expression écrite et orale) et la problématique (une seule formule globale orientée vers un des enjeux majeurs de l'œuvre ou du groupement choisis et qui n'ouvre pas sur une seule réponse, mais vers une lecture plurielle). C'est la logique même de la séquence, plus intégrative qu'additive, dont l’unité n’est définie ni par le domaine, ni par l’objet sur lequel on travaille, mais par la problématique qu’on se fixe à laquelle on subordonne les acquisitions correspondantes : à partir d'une problématique ouverte, on trie et on hiérarchise les apprentissages historiques, génériques, textuels, méthodologiques, syntaxiques et lexicaux à mettre en place pour établir des réponses que permet le texte. C'est pourquoi on recommandera, au lieu de partir d'un objet d'étude et de l'illustrer, de partir de l'œuvre ou du GT choisis et de la problématique arrêtée, éventuellement avec les élèves, puis d'identifier les objets d'étude concernés. On pourra ainsi combiner plusieurs objets d'étude dans une même séquence et plusieurs séquences à propos d'un même objet d'étude, et faire en sorte que tous les objets d'étude aient été abordés deux fois au moins dans l'année.

Intérêt de la problématique comme outil didactique.

Pour la littérature : "Les problèmes littéraires ne proposent pas de solutions uniques et exclusives" (B. Veck La problématique, d'une discipline à l'autre). On ne saurait épuiser une œuvre littéraire, c'est pour cela qu'on y revient avec plaisir ; préservons ce plaisir ! Il n'y a pas non plus vraiment d'évidence sur ce qui y est le plus important dans une œuvre : quand on demande à des professeurs de choisir un seul aspect à côté duquel ils souhaitent que les élèves ne soient pas passés, on constate finalement une grande variété de réponses. Si l'on veut éviter le travail superficiel ou trop long (l'intérêt des élèves peut s'épuiser, lui…) ou trop éclaté, il faut bien s'en tenir à un parcours de lecture. L'exhaustivité étant impossible en littérature, la logique de satiété n'est pas pédagogiquement adaptée.

Pour le professeur

a) La problématique est au cœur de la notion de progression et, loin de réduire une étude, elle permet de mettre en cohérence un ensemble complexe d'approches globales et détaillées, d'articuler les dispositifs entre eux, les textes entre eux et avec le contexte, pour le plus grand bien des élèves qui comprennent mieux les enjeux du travail. "Une problématique littéraire ne se conçoit pas sans un ou des savoirs préalables portant sur les techniques littéraires, sur l'histoire de la littérature et des sensibilités esthétiques" (B. Veck ibid.)

b) La problématique aide à réguler la durée de la séquence (une logique d'addition continuelle rendrait les nouveaux programmes inapplicables…), la progression et le choix des objets d’étude. Elle aide à assumer des choix et à les articuler.

Pour les élèves 

a) Elle permet aux élèves de se mobiliser comme lecteurs actifs et de mobiliser l’œuvre pour accéder à une meilleure compréhension : elle fait bouger les sens possibles d’une œuvre. Plus l'éventail des réponses possibles est ouvert, plus on sollicite - et l'on construit - l'autonomie des lecteurs.
b) Elle permet aux élèves de mieux naviguer dans le champ littéraire en resserrant l’angle d'approche de l’œuvre. Le travail n'est pas exhaustif, mais il est plus dynamique et approfondi, donc plus formateur, tout en portant sur un ou des enjeux essentiels de l'œuvre ou du GT et en permettant un élargissement significatif. 

Intérêt des travaux effectués lors des journées d’animation

Grâce aux contributions des professeurs présents et à la mise en forme des aides-IPR – que chacun soit ici remercié pour sa participation active  à ce travail - nous disposons, pour une œuvre souvent travaillée en classe de première, d’exemples concrets des choix qu’induit une problématique. 

La durée des ateliers lors de ces journées d’animation n’a évidemment pas permis de construire de façon très affinée des séquences complètes, en particulier de définir des approches de l’ensemble de l’œuvre. Chacun saura opérer ses propres choix, en s’emparant des idées qui l’intéressent et en veillant à la longueur de la séquence : en fonction des analyses sur l’ensemble du texte, on veillera en effet à ne pas multiplier le nombre d’extraits étudiés et à habituer plutôt les élèves à savoir réagir sur un extrait qui n’a pas été étudié spécifiquement en classe. 

Avec encore tous nos remerciements aux collègues présents, nous assurons chacun de nos encouragements et de notre soutien, et espérons que ce travail collectif aura pu en convaincre plus d’un que la problématique, ce n’est pas le problème, c’est la solution…. même s’il faut convenir que la solution demande une solide réflexion littéraire. Mais n’est-ce pas ce qui fait le sel, la saveur et parfois le plaisir de notre enseignement ?

Les IA-IPR de lettres de l’académie de Nantes
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Des pistes pour l’émergence d’une problématique

On l’a vu plus haut, il est essentiel que les élèves soient des lecteurs actifs et qu’ils s’interrogent sur l’œuvre. On peut envisager avec eux des activités très simples au début de l ’année , puis complexifier les approches au cours de l’année.

Les pistes qui sont proposées ci-dessous sont le fruit d’une réflexion collective au cours des journées d’animation.

Avant la découverte de l’œuvre : 

Les lectures cursives préliminaires : 

Elles permettront d’orienter la lecture des élèves, par exemple, on peut envisager un corpus de textes sur l’utopie au XVIIIème.

L’examen du titre 

L’île va évoquer un imaginaire, si l’on a déjà travaillé sur le XVIIIème , les attentes seront déjà guidées, de même, le terme d’esclave peut  renvoyer à l’Antiquité ou au XVIIIème siècle si l’on a déjà étudié Montesquieu ou Voltaire (Candide).

La didascalie initiale 

La liste des personnages permet aussi de se préparer à la lecture et de s’interroger. On peut envisager un travail en étymologie : Iphicrate ( celui qui gouverne par la violence), , Euphrosine (la gaîté, le plaisir).

 On peut aussi partir de ce qu’évoque  le personnage d’Arlequin.

Après la lecture de la pièce : 

La représentation de la pièce

Il n’existe pas à notre connaissance d’enregistrement de la pièce,  néanmoins cette piste peut s’avérer fructueuse pour d’autres pièces. Le jeu des acteurs, le choix des décors vont proposer une interprétation que l’on peut ensuite discuter.

L’iconographie 

Dans de nombreuses éditions on découvre des images . Ainsi dans l’édition des classiques  Larousse deux photographies sont intéressantes, l’une suggère une interprétation plus axée vers la comédie avec un Arlequin en costume traditionnel, l ‘autre suggère une interprétation plus morale . 

Les critiques 

On peut aussi donner à lire deux critiques opposées qui vont permettre la discussion. Ainsi deux critiques contemporaines de Marivaux présentent la pièce comme une simple comédie ou une pièce contestataire.

Les citations 

On peut extraire des citations de la pièce et demander aux élèves de retrouver l’émetteur, l’exercice est intéressant puisque certaines répliques sont interchangeables.

On peut aussi demander aux élèves de choisir trois extraits ou citations qui leur semblent importants. Ils devront motiver leur choix.

Le résumé 

On peut demander de résumer en quelques lignes l’intrigue avec pour amorce « C’est l’histoire de ----», l’intérêt étant de voir différents niveaux de perception de la pièce : c’est l’histoire d’un valet qui----/ c’est l’histoire d’un maître qui---.

On peut aussi envisager de faire écrire une autre fin.

La méthode Vinaver 

L’analyse d’une petite partie de l’œuvre est, selon Vinaver, révélatrice de la pièce en général et des tensions qui y apparaissent.

Voir les documents annexes : 

La méthode 

Une analyse du début de la scène 1

Le jeu théâtral 

On peut proposer aux élèves de jouer un court extrait et de s’interroger sur la place des personnages sur scène, sur le ton. Ainsi, où Trivelin se place-t-il dans la scène entre Euphrosine et Cléanthis ? Que peut symboliser ou révéler sa place ?

Quel ton Euphrosine doit-elle utiliser dans la scène 8 ? Que révèle ce ton sur le personnage ?
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LA METHODE VINAVER

« La méthode repose sur le postulat que la lecture au ralenti d'un fragment suffit à révéler pour l'essentiel le mode de fonctionnement de l'œuvre tout entière ; il s'agit d'un regard porté sur le texte à un niveau qu'on peut appeler moléculaire, et de ce point de vue la méthode renvoie à la façon dont la géologie et la biologie opèrent : par prélèvements observés au microscope. On estime souvent que l'analyse pratiquée dans le domaine de l'art dessèche son objet. Les travaux rassemblés ici vou​draient montrer qu'elle peut, au contraire, rendre l'objet plus étonnant, plus émouvant, plus aimable.​ »  p11

 I. -INTRODUCTION A LA MÉTH0DE

1. Elle part du caractère spécifique de l'écriture théâtrale.

2. En même temps, elle relie l'écriture théâtrale à toute écriture quelle qu'elle soit, à l'écriture en général ; elle l'insère donc dans le champ de la littérature, tout en affirmant sans cesse sa singularité.   

3. Elle met en contact directement et immédiatement avec la vie même du texte, sans exiger un savoir préa​lable : historique, linguistique, sémiologique par exemple ; théâtral ou littéraire ; ou culturel en général.

4. Elle ne présuppose pas l'adhésion à une "théorie", ni l'acquisition d'un "métalangage".

5. Elle n'est pas moins dramaturgique que textuelle. Elle s'adresse tant au simple

 lecteur qui souhaite accroître ses voies d'accès dans l'oeuvre qu'au praticien (metteur en scène, acteur) qui s'engage dans un travail  dramatur​gique. Sans jamais aborder les questions de mise en scène, elle permet de saisir comment le texte fonctionne en tant qu'objet théâtral. A quoi s'ajoute le fait qu'elle est "économique" , pour qui voudrait passer à un stade de réalisation, consistant principalement dans l'examen détaillé d'un fragment (voir "Mode d'emploi" plus loin).

6. Elle enterre la querelle: primauté du texte / primauté de la représentation.

7. Elle fournit un ensemble d'outils permettant de situer une oeuvre dans l'univers des oeuvres drama​tiques de tous les genres, temps, pays…ou par rapport à toute oeuvre dramatique en particulier.

8. L'usage de ces outils a aussi pour effet de rapprocher les oeuvres théâtrales contemporaines du répertoire du passé, notamment des "classiques". Elle désenclave l'écriture dramatique d'aujourd'hui.

9. Elle n'aboutit pas à une "typologie" des textes de théâtre, mais permet de dresser une "topographie", à l'intérieur de laquelle une oeuvre trouvera sa position singulière.

10. Elle procure un sentiment d'aventure, parce que son chemin n'est pas tracé à l'avance. Elle n'est pas autoritaire. Elle propose un équipement destiné à partir "à la découverte".

11. Elle demande à être utilisée, non dans un esprit scientifique, mais plutôt dans un esprit de bricolage. Les outils qu'elle propose sont suffisamment imprécis pour que soit découragée la construction d'un système. Néanmoins, pédagogiquement, elle exerce à la préci​sion et à la rigueur dans le travail. Elle n'autorise pas le lancer prématuré d'idées générales. Celles-ci se for​ment au fur et à mesure.

12. Elle s'inscrit dans le sillage du propos de Proust : "C'est à la cime du particulier qu'éclôt le général. ..", ou de celui de Goethe: "Qu'on ne cherche rien derrière les surfaces, ce sont elles qui sont le secret."

13. Elle se fonde sur un postulat qui se décompose dans les trois propositions suivantes: a) comprendre un texte de théâtre, c'est, principalement, voir com​ment il fonctionne dramaturgiquement ; b) le mode de fonctionnement dramaturgique se révèle par une exploration de la surface de la parole; c) l'analyse d'un petit échantillon de texte prélevé dans le tissu de l'oeuvre permet, pour l'essentiel, de déterminer le mode de fonctionnement de l'ensemble de la pièce, fournit toutes les clés nécessaires à la compréhension de l'œuvre dans sa totalité.

La troisième proposition peut surprendre. Elle se fonde sur un postulat plus en amont, à savoir : l'oeuvre est tout entière dans son écriture même, et l'écriture n'est pas quelque chose qui change en cours de route. Mais elle se fonde aussi, comme tout postulat, après coup, sur la vérification des résultats de l'expérience.

II. -MODE D'EMPLOI

1. Prélèvement d'un fragment pour "lecture au ralenti" : environ cinq à dix pour cent du volume de l'oeuvre. Le fragment peut aussi bien être le début de la pièce que toute partie de celle-ci paraissant, à première vue, carac​téristique de l'ouvrage entier. Aucun critère précis ne saurait être proposé pour le choix du fragment; on peut même demander au hasard d'en décider.

2. Division du fragment en quelques segments, pour mieux en permettre la saisie. On décide (tant pis si c'est parfois avec un sentiment d'arbitraire) qu'un seg​ment s'achève et qu'un autre commence quand il y a, par exemple, un changement de sujet, ou de ton, ou d'intensité, ou d'interlocuteurs dans le dialogue.

3. La "lecture au ralenti" se fait en s'arrêtant à chaque réplique, et commence par la question: quelle est la situation de départ ? Celle-ci étant définie, on relève, au fur et à mesure: a) les événements, b) les informa​tions, c) les thèmes (voir "Mots-outils" plus loin), de façon à isoler, dans le texte, ce qui est proprement action.

4. L'essentiel de la "lecture au ralenti" consiste dans le pointage des actions d'une réplique à l'autre ou même à l'intérieur d'une réplique, c'est-à-dire au niveau molé​culaire du texte. Il s'agit des micro-actions produites par la parole (et, le cas échéant, par les didascalies). On cherche à déterminer :

a) "Qu'est-ce qui se passe" d'une réplique à l'autre et au sein de la réplique ? Quel mouvement s'est effectué pour opérer un passage entre une position et la posi​tion suivante ?

b) Par quel moyen est-ce que ça se passe" (au travers de quelle figure textuelle) ?

c) Quelles liaisons fonctionnelles s'opèrent entre la micro-action d'une part, et les événements, informa​tions et thèmes d'autre part ?
5. La "lecture au ralenti" comporte des haltes. Parvenu au terme de chaque segment, puis du fragment, on s'arrête et on prend de la hauteur, pour considérer récapitulati​vement en quoi la succession des micro-actions analy​sées contribue à l'avancement de l'action aux niveaux de détail et d'ensemble. Car il y a lieu, pour saisir l'ac​tion dans une oeuvre théâtrale sous tous ses aspects du point de vue de son fonctionnement, de distinguer les  trois niveaux où l'on peut l'observer :

-la micro-action, déjà définie: c'est le niveau molécu​laire du texte, où sens et matière, le contenu séman​tique et le contenant formel (phonique et rythmique), ne font qu'un, interagissant au point d'être indisso​ciables ;

-l'action d'ensemble : c'est le niveau de la pièce prise dans son entier ;

-l'action de détail: c'est le niveau intermédiaire entre la micro-action et l'action d'ensemble: celui du segment ou de la séquence, celui du fragment dans son entier; le cas échéant, celui de la scène ou du tableau, celui de l'acte.

 On recherche, au niveau de l'action de détail :

a) "Qu'est-ce qui s'est passé" entre le début et la fin du segment, puis du fragment entier ? Quel mouvement s'est opéré entre la situation de départ et la situation présente ?

b) "Par quels moyens est-ce que ça s'est passé" : quel usage est fait de quelle combinaison de figures tex​tuelles ?

c) Quelles liaisons fonctionnelles s'observent entre l'ac​tion d'une part, les événements, les informations, les thèmes d'autre part ?
6. Partant des découvertes faites au cours de la "lecture au ralenti" du fragment, il reste à prendre une vue d'ensemble du mode de fonctionnement de l'oeuvre dans son entier. Pour ce faire, on repère la position du texte analysé sur un certain nombre d'axes drama​turgiques (voir plus loin). Il en résulte un profil géné​ral de l'oeuvre qui non seulement éclaire son mode de fonctionnement singulier, mais encore permet de mesurer ses convergences et ses écarts (sa "position") par rapport à toute autre oeuvre dramatique en parti​culier, et par rapport à l'univers des oeuvres de théâtre.

7. Lecture "à vitesse normale" de l'oeuvre entière. On vérifie, on complète, on ajuste, on corrige s'il le faut les résultats de l'analyse du fragment.

8. A ce stade, l'examen de l'oeuvre s'est fait en suspen​sion de tout contexte. In fine, on prend en compte les principales données historiques, socio-économiques, culturelles et biographiques permettant de situer l'oeuvre dans son environnement et d'apprécier certains de ses aspects autres que textuels et dramaturgiques.

9. Rien n'interdit, en bout de course, de porter un juge​ment de "valeur" sur la pièce, la valeur se mesurant à la puissance de l'effet qu'elle a sur nous (ce qu'elle nous donne à ressentir:, à percevoir, à comprendre), au plai​sir qu'elle nous apporte, à l'intensité d'intérêt qu'elle suscite en nous; et sur les moyens qu'elle met en oeuvre pour y parvenir : la pensée, l'émotion, la charge poétique, le rire, la séduction. .. » p 893/898

                                                                      Michel Vinaver, Ecritures dramatiques, Actes Sud, 1993.
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           SCÈNE I

Segment 1 :

               IPHICRATE s'avance tristement sur le théâtre avec ARLEQUIN.

« Tristement » qui annonce « soupiré » précise l’état d’esprit d’Iphicrate ; « théâtre » est intéressant car il introduit une ambiguïté sur la nature symbolique de l’île, elle devient une scène où l’on joue . «  Avec » n’est pas « et  » il y a donc une disjonction entre le maître et le valet, celui-ci est à la traîne.

IPHICRATE, après avoir soupiré. Arlequin ?

On note la surcharge de la didascalie et son imprécision, dans le code du théâtre « soupir » renvoie aux histoires de cœur, « Arlequin  » est également chargé dans ce sens, rien ne laisse supposer le dramatique de la situation. Nous sommes dans un schéma classique maître valet, mais la nature du problème n’est pas précisée.

On peut également s’interroger sur la fonction du «  ? » Il peut confirmer le besoin de renforcer le couple de la part du maître, mais également marquer sa faiblesse.
ARLEQUIN, avec une bouteille de vin qu'il a à sa cein​ture.

     Mon patron.

Présentation archétypale d’Arlequin, l’ivrogne et une forme d’insolence dans la soumission avec « Mon patron ».

Toutefois, on aurait pu s’attendre à une interrogative en retour pour qu’il s’interroge sur la demande non formulée du maître. A la distance spatiale marquée par le « avec »  s’ajoute la distance dans le ton.

IPHICRATE. Que deviendrons-nous dans cette île ?

Cette réplique apporte une information éclairant ce qui précède : l’inquiétude ( marquée par « ? ») du maître est d’un autre ordre, l’île exclut l’histoire d’amour, mais évoque plutôt la solitude et l’explosion du cadre social , spatial et temporel. L’emploi du futur exprime cette angoisse , le « nous  » englobant Arlequin apparaît comme un moyen de se rassurer. Le topoï des naufragés nous invite à imaginer l’explosion des rapports maitre/valet qui évolueraient vers des rapports plus humains. Le démonstratif « cette » surdéfinit la nature particulière de l’île sans nous donner d’explication
ARLEQUIN. Nous deviendrons maigres, étiques, et puis morts de faim: voilà mon sentiment et notre histoire.

  La réponse d’Arlequin frappe par sa froideur, la reprise syntaxique, la ponctuation neutre voire didactique avec les « : » , nous surprend. Le valet détourne la charge pathétique de la question par un jeu sur le sens du verbe devenir, à une question sur l’existence posée par le maître, il répond par une description du devenir de leur propre corps. Le valet s’enferme dans sa posture matérialiste qui lui fait employer le mot sentiment à contre emploi dans sa réplique. On note également une mise en avant du « mon » soit pour le distinguer du « nous », soit pour marquer une posture critique vis-à-vis du maître sans doute peu habitué à demander l’avis de son valet .
IPHICRATE. Nous sommes seuls échappés du naufrage ; tous nos camarades ont péri, et j'envie maintenant leur sort.

Le maître entame un récit dans lequel il va présenter l’historique de la situation. Mais dans ce récit on note une information qui n’est pas du seul domaine du récit : le « et » à valeur d’opposition et nous invite à nous interroger sur la valeur du « maintenant » d’autant que celui-ci fait écho à « cette île ».

Iphicrate nous laisse entrevoir que « ici et maintenant » se pose un problème qui le concerne tout particulièrement, d’où le passage du « nous » au « je » .
ARLEQUIN. Hélas! ils sont noyés dans la mer, et nous avons la même commodité.

L’ouverture de la réplique par « hélas » pourrait nous laisser supposer une reprise du pathétique amorcé par « seuls, naufrage, nos camarades ont péri », mais le truisme « ils sont noyés dans la mer » la virgule , le « et  » nous laissent entrevoir un registre plus ironique, ironie qui se manifeste également, quoi qu’en disent les notes avec le mot « commodité ».
IPHICRATE. Dis-moi; quand notre vaisseau s'est brisé contre le rocher, quelques-uns des nôtres ont eu le temps de se jeter dans la chaloupe; il est vrai que les vagues l'ont enveloppée, je ne sais ce qu'elle est deve​nue; mais peut-être auront-ils eu le bonheur d'aborder en quelque endroit de l'île, et je suis d'avis que nous les cherchions. 

Le maître poursuit son récit mais cherche à impliquer Arlequin dans sa propre version des faits ; il voudrait que celui-ci gomme ses doutes «  je ne sais, mais peut-être . » Ce qui surprend c’est l’amabilité du maître «  je suis d’avis que nous les cherchions » qui évite toutes les tournures impératives. L’amabilité est du côté du maître, la froideur et la rudesse du côté du valet .
 ARLEQUIN. Cherchons, il n'y a pas de mal à cela; mais reposons-nous auparavant pour boire un petit coup d'eau-de-vie : j'ai sauvé ma pauvre bouteille, la voilà ; j'en boirai les deux tiers, comme de raison, et puis je vous donnerai le reste.

Arlequin ne répond pas avec une véritable conviction à la demande du maître, la simple reprise de « cherchons » aussitôt relativisée par « il n’y  a pas de mal à cela » introduit une grande distance entre les deux personnages, celle-ci est marquée par le « mais »  qui oppose : recherche / repos ; sentiments /ivrognerie ; camarades sauvés/ bouteille sauvée ; maître/valet . On peut également observer que la bouteille de vin contient de l’eau de vie. Symboliquement Arlequin se préoccupe de sa propre vie aux deux tiers, de celle de son maître à un tiers, des autres pour rien.

Bilan du segment 1 , informations retenues :

· les deux personnages s’inscrivent dans une relation maître valet

· ils ont échappé à un naufrage et se retrouvent sur une île

· une menace immédiate plane sur eux et plus particulièrement sur le maître

· cette situation modifie les rapports classiques entre ce type de personnages : le maître se montre plus humain et soucieux de partager son inquiétude avec son valet, le valet refuse cette perspective et adopte une attitude distante voire ironique par rapport aux demandes de son maître.

· Le jeu des répliques distanciées enferme les deux personnages dans un mystère réciproque symbolisé pour Arlequin par la bouteille et pour le maïtre par le danger « ici et maintenant ». Le naufrage met à nu les protagonistes et souligne leur faiblesse : le valet est déshumanisé, le maître est affaibli dans un contexte hostile.

· Le valet peut-être jugé sévèrement par le public parce qu’il ne répond pas aux appels du maître, mais peut-il en être autrement dés lors qu’il s’appelle Arlequin ? Pour le maître le jugement est plus favorable car il est dans le registre pathétique.

Segment 2 :

 IPHICRATE. Eh, ne perdons point de temps, suis-moi, ne négligeons rien pour nous tirer d'ici; si je ne me sauve, je suis perdu, je ne reverrai jamais Athènes, car nous sommes dans l'île des Esclaves.

L’interjection (sans exclamation) marque une rupture dans le discours du maître ; il retrouve une forme de volonté qui se manifeste également par l’usage de l’impératif. On note également une rupture entre les deux parties de la phrase segmentée par le « je », d’abord le « nous » puis vient le « je ».Cette réplique permet également de clarifier la situation « cette » et « maintenant » renvoie clairement à un objet de crainte ici identifié par « l’île des esclaves ».  
ARLEQUIN. Oh, oh ! qu'est-ce que c'est que cette race​ là ?

Arlequin par sa question va permettre à Iphicrate d’éclairer le spectateur sur la nature de cette île et sur les dangers encourus par le maître. « oh ,oh ! » indique un réveil de la part du valet , la réplique n’est pas une simple reprise mais découle d’un véritable intérêt ; le mot « race » sans doute d’un niveau de langue familier, permet également de situer le thème de la pièce, déjà amorcé dans le segment 1 : maître et esclave appartiennent-ils à une même humanité ?
   IPHICRATE. Ce sont des esclaves de la Grèce révoltés contre leurs maîtres, et qui depuis cent ans sont venus s'établir dans une île, et je crois que c'est ici : tiens, voici sans doute quelques-unes de leurs cases; et leur coutume, mon cher Arlequin, est de tuer tous les maîtres qu'ils rencontrent, ou de les jeter dans l'esclavage.

   Arlequin le maître dans le cadre de la double énonciation fournit un discours explicatif sur la nature de l’île des esclaves et plante le décor : alors que la menace semblait venir dans le segment 1 du caractère désertique (faim) de cette île, on découvre une île habitée organisée selon une coutume ; nous changeons de registre, au topoï des naufragés succède celui du monde inversé. Ce discours montre également la "prudence" du maître à l’égard du valet : « je crois que c’est ici », l’incise « mon cher Arlequin » . Pour ne pas trop centrer le discours sur son propre sort, Iphicrate adopte une tournure généralisante «  tous les maîtres ».
 ARLEQUIN. Eh ! Chaque pays a sa coutume: ils tuent les maîtres, à la bonne heure, je l'ai entendu dire aussi ; mais on dit qu'ils ne font rien aux esclaves comme moi. 

Arlequin reprend l’interjection du maître, mais avec l’exclamation ce qui manifeste le grand intérêt suscité par la réplique précédente. Le valet comme à son habitude prend de la distance par rapport à l’information : ponctuation neutre, tournures généralisantes, voire ambiguës . Ce ton concerne la première partie de la réplique évoquant le sort du maître, quand il s’agit de lui, le valet marque la rupture par le « mais » et insiste avec le « comme moi ».
IPHICRATE. Cela est vrai.

La réponse brève invite Arlequin à poursuivre son raisonnement et à déboucher sur des conclusions portant sur le sort réservé à Iphicrate : peut-il laisser mourir son maître ?
ARLEQUIN. Eh! encore vit-on.

Arlequin esquive la question par l’emploi du « on » et une généralité qui tend à repousser le problème dans le temps , emploi de « encore ». Le « eh ! » est une forme de lanceur permettant à Arlequin d’introduire sa réplique sans souci de cohérence du raisonnement et sans se référer à l’interlocuteur . ( héritage des lazzi)
IPHICRATE. Mais je suis en danger de perdre la liberté, et peut-être la vie; Arlequin, cela ne suffit-il pas pour me plaindre ?

Devant cette distance Iphicrate  précise les données du problème éludé par Arlequin et articule un raisonnement avec le « mais » ; pour provoquer une prise de position d’ Arlequin il l’implique par une question.
ARLEQUIN, prenant sa bouteille pour boire.

  Ah ! Je vous plains de tout mon coeur, cela est juste.

Arlequin retrouve une posture distanciée avec reprise syntaxique et l’emploi de « cela » qui crée une distance et lui permet de ne pas reprendre la thématique proposée par le maître ; la compassion ne débouche par contre sur aucune action de mobilisation, au contraire la didascalie indique un moyen de fuite déjà utilisé précédemment.
IPHICRATE. Suis-moi donc ?

L’emploi du « donc » cherche à impliquer le valet dans le raisonnement du maître, le point d’interrogation indique que nous sommes dans la supplication et non plus dans l’ordre, le maître n’est plus maître de la situation.
ARLEQUIN siffle. Hu, hu, hu.

Arlequin par son sifflement coupe court à la conversation et amplifie la distance qu’il veut prendre par rapport à son maître.
IPHICRATE. Comment donc, que veux-tu dire ? 

Iphicrate par le « donc » tente de ramener Arlequin à un discours raisonné, il veut pousser le valet à exprimer clairement son point de vue.
ARLEQUIN distrait chante. Tala ta lara.

Arlequin par les mots « distrait, chante » est en décalage complet par rapport à la gravité de la situation pour le maître. Il se referme sur sa propre destinée.
IPHICRATE. Parle donc, as-tu perdu l'esprit, à quoi penses-tu ?

 Le maître insiste toujours sur le « donc » mais lui donne plus de force par l’impératif, on note également une gradation entre l’emploi du «  dire » et du « penser ». Il espère sans doute obliger Arlequin à formuler sa position avec toutes ses conséquences et à les assumer, il miserait donc sur la faiblesse de caractère du valet .
ARLEQUIN, riant. Ah, ah, ah, monsieur Iphicrate, la drôle d'aventure; je vous plains, par ma foi, mais je ne saurais m'empêcher d'en rire.

Arlequin révèle le fond de sa pensée en insistant sur le côté ironique de la situation , le « mais » prend toute sa force en opposant « plaindre, foi » à « drôle, rire ». Le valet est le témoin d’un renversement il y assiste comme au spectacle sans se préoccuper des conséquences. Arlequin issu de la comédie ne peut accéder à l’humanité.
IPHICRATE, à part les premiers mots. Le coquin abuse de ma situation, j'ai mal fait de lui dire où nous sommes. Arlequin, ta gaieté ne vient pas à propos, marchons de ce côté.

Parallèlement, le maître par son a parte nous éclaire sur ses véritables sentiments, son humanité à l’égard du valet était feinte, il s’agissait pour lui de se sauver avant tout .Il abandonne d’ailleurs la discussion et veut entraîner Arlequin dans l’action par l’impératif. Le maître est donc toujours dans son rôle de dominant .
ARLEQUIN .

J'ai les jambes si engourdies.

Arlequin par ce procédé souligne sa propre faiblesse de caractère. Il met son corps en avant pour ne pas avoir à justifier son attitude.
IPHICRATE. Avançons, je t'en prie.

C’est l’ultime étape dans la persuasion, le maître ne pourra pas aller plus loin dans sa stratégie de séduction, il se met en posture d’infériorité par rapport au valet.

ARLEQUIN. Je t’en prie, je t’en prie; comme vous êtes civil et poli ; c’est l’air du pays qui fait cela.

Arlequin montre qu’il n’est pas dupe et nous renseigne sur l’attitude habituelle du maître ; la fin de la réplique rappelle au maître la situation nouvelle dans laquelle ils se trouvent.
IPHICRATE. Allons, hâtons-nous, faisons seulement une demi-lieue sur la côte pour chercher notre chaloupe, que nous trouverons peut-être avec une partie de nos gens ; et en ce cas-là, nous nous rembarquerons avec eux.

Dans cette réplique le maître tente de reprendre la situation en main, il ne répond pas à Arlequin et essaie de recréer la relation par la première personne du pluriel et l’emploi de l’impératif puis du futur pour se projeter dans le temps. La forme pronominale « nous nous » évoque une volonté partagée de retrouver la statut antérieur. La syntaxe très fluide avec « que » et « ; et » laisse penser sous la forme du constat que tout cela va de soi, que c’est l’ordre des choses.
ARLEQUIN, en badinant. Badin, comme vous tournez cela. (Il chante :)

              L'embarquement est divin,

              Quand on vogue, vogue, vogue ; L'embarquement est divin

              Quand on vogue avec Catin.

Arlequin décode très bien le discours du maître et dénonce cette fausse évidence par le terme de « badin » ; le verbe tourner montre de la part du valet une réelle capacité à déjouer les artifices de langage du maître. Pour souligner l’artifice de la réplique précédente il développe une chanson sur le même thème, celui de l’embarquement , et remplace le maître par  Catin.
Bilan du segment 2 , informations retenues :

· On découvre la nature de l’île et la menace qui pèse sur le maître.

· On mesure la duplicité du maître quand il traite son valet sur un pied d’égalité.

· Les répliques fonctionnent comme autant d’esquives chacun voulant préserver son propre intérêt sans intégrer l’autre dans ses préoccupations.

· Le langage est au centre du débat ; le maître s’en sert pour séduire et tromper, le valet le subit et rompt toute communication réelle. Par contre le valet est capable de juger les paroles du maître (en les mettant en relation avec un usage habituel et les actes du maître). 

· Deux types de comédie s’affrontent : la comédie sociale interprétée par le  maître, la commedia del arte dont Arlequin est issu.

· Ce qui surprend le spectateur c’est l’incapacité manifestée par les protagonistes pour faire preuve de sincérité dans une telle situation.
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