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Corneille dramaturge et

L'Illusion Comique...



A Mademoiselle M.ED.R.'

MADEMOISELLE,

Voici un étrange monstre que je vous dédie. Le premier acte n'est
qu'un prologue, les trois suivants font une comédie imparfaite, le
dernier est une tragédie, et tout cela cousu ensemble fait une
comédie. Qu'on en nomme l'invention bizarre et extravagante’
tant qu'on voudra, elle est nouvelle; et souvent la grice de la
nouveauté parmi nos Frangais n'est pas un petit degré de bonté.
Son succés ne m’a point fait de honte sur le théitre et j'ose dire
que la représentation de cette piéce capricieuse ne vous a point
déplu, puisque vous m'avez commandé de vous en adresser
I'épitre quand elle irait sous la presse. Je suis au désespoir de
vous la présenter en si mauvais état, qulelle en est
méconnaissable : la quantité de fautes que l'imprimeur a
ajoutées aux miennes, la déguise, ou, pour mieux dire, la change
entierement. C'est l'effet de mon absence de Paris, d’oll mes
affaires m'ont rappelé sur le point qu'il l'imprimait, et m’ont
obligé d’en abandonner les épreuves & sa discrétion. Je vous
conjure de ne la lire point que vous n'ayez pris la peine de
corriger ce que vous trouverez marqué en suite de cette Epitre |
Ce n'est pas que f'y aie employé toutes les fautes qui s’y sont
coulées : le nombre en est si grand qu'il elit épouvanté [e lecteur;
j'ai seulement choisi celles qui peuvent apporter quelque
corruption notable au sens, et qu'on ne peut pas deviner
aisément. Pour les autres qui ne sont que contre la rime, ou
l'arthogeaphe, ou la ponctuation, {‘ai cru que le fecteur judicieux
y suppléerait sans beaucoup de difficulté, et qu'zinsi il n'érait pas
besoin d’en charger cette premiére feville. Cela m'apprendra &
ne hasarder plus de pidces & 'impression durant mon absence.
Ayez assez de bonté pour ne dédaigner pas celle-ci, toute
déchirée qu'elle est, et vous m'obligerez d'autant plus
demeurer toute ma vie,
MADEMOISELLE,
Le plus fidéle et le plus passionné
_de vos setviteurs,

Corneille.

1. Destinataife non identifiée, peut-&tre une jeune fille de Aowen. Cette épira
fut écrite pour I'édition de 1639; de 1644 & 1857, Comeille en madifia l2

conclusion, puis supprima I'ensemile en 1660, date 4 laguelle apparait I'Examen

qui suit.
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Examen de L'illusion comique daté de

1660

Examen'

Je dirai peu de chose de cette piéce : c'est une galanterie

extravagante, qui a tant d'irrégularités qu’elle ne vaut pas la
peine de la considérer , bien que la nouveauté de ce caprice en
ait rendu le succes assez favorable pour ne me repentir pas d'y
avoir perdu quelque temps. Le premier acte ne semble qu'un
prologue, les trois suivants forment une piéce que je ne sais
comment nommer. Le succés en est tragique : Adraste y est tué,
et Clindor en péril de mort; mais le style et les personnages sont
entierement de la comédie. Il y en a méme un qui n'a d'étre que
dans I'imagination, inventé exprés pour faire rire, et dont il ne se
trouve point d’original parmi les hommes. C’est un capitan qui
soutient assez son caractére de fanfaron, pour me permettre de
croire qu'on en trouvera peu, dans quelque langue que ce soit,
gui s'en acquittent mieux. L'action n'y est pas compléte,
puisqu’on ne sait, 4 la fin du quatriéme acte qui la termine, ce
que deviennent mes principaux acteurs, et qu'ils se dérobent
plutét au péril qu'ils n’en triomphent. Le lieu y est assez régulier,
mais l'unité de jour n'y est pas observée. Le cinquigme est une
tragédie assez courte pour n'avoir pas la juste grandeur que
demande Aristote , et que j'ai tiché d’expliquer. Clindor et
Isabelle étant devenus comédiens, sans qu'on le sache, y
représentent une histoire, qui a du rapport avec la leur, et semble
en étre la suite, Quelques-uns ont attribué cette conformité & un
manque d'invention, mais c’est un trait d'are pour mieux abuser
par une Fausse mort le pre de Clindor qui les regarde, et rendre
son retour de la douleur & la joie plus surprenant, et plus
agréable.

Tout cela cousu ensembie fait une comédie dont l'action n'a
pour durée que celle de sa représentation, mais sur quoi il ne
serait pas str de prendre exemple. Les caprices de cette nature ne
se hasardent qu’une fois, et quand l'original aurait passé pour
merveilleux, [a copie n’en peut jamais rien valoir. Le style semble
assez proportionné aux matiéres, si ce n'est que Lise en la
sixiéme scéne du troisitme acte semble s'élever un peu trop
au-dessus du caractére de servante. Ces deux vers d’Horace lui
serviront d'excuse, aussi bien qu’au pére du Menteur ; quand i
se met en colére contre son fils'au cinquiéme :

Interdoum 1amen et vocem Comadia tolfir,
Iratusque Chremes tonide delitigat ore”.

Je ne m'étendrai pas davantage sur ce poéme. Tout irrégulier
qu'il est, il faut qu'il ait quelque mérite, puisqu'il a surmonté
l'injure des temps, et qu'il parait encore sur nos théatres, bien
qu'il y ait plus de vingt et cing années qu'il est au monde, et
gu'une si longue révolution en ait enseveli beaucoup sous la
poussiére, qui semblaient avoir plus de droit que [ui  prétendre &
une si heureuse durée. .

1. L'Examen n'apparut qu's partir de ['édition de 1660 ou il remplaga la dédicace
« A Mademofselle M.FR.R, »,

2._ « Parfois cependant la comeédie éléve aussi fe ton, et Chrémés irrité enfle sa
voix pour gronder » (Horace, Art podtigue, v 93-94).
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"Dans ['Illusion comique, Corneille semble avoir voulu manifester avec éclat cette
indépendance de créateur a 'égard de tout dogme esthétique et technique. Il ne faudra
rien de moins que la querelle du Cid pour I'amener a plus de prudence, sinon a plus de
docilité. Dans cette comédie, il traite avec la plus grande désinvolture l'unité d'action.
L'unité de lieu n'est pas mieux respectée : le décor ne cesse de changer ; on passe de la
campagne de Touraine i la grotte d'Alcandre, d'une place de Bordeaux & une prison, puis
& un palais. Quant 2 I'unité de temps, elle est entiérement sacrifiée, I'action dont Clindor
est le héros constitue une sorte de "flash back" par rapport au présent dans lequel
Alcandre et Pridamant poursuivent leur dialogue. Et a l'intérieur méme de cette action il
s'écoule plusieurs jours entre le duel Adraste-Clindor et I'évasion de ce dernier, et
plusieurs mois entre cette évasion et la représentation dramatique dont Isabelle et
Clindor sont les interprétes. L'Illusion accumule comme. par défi les irrégularités, mais il
fallait qu'il y edt des régles, et que Corneille les efit déja connues et pratiquées, pour qu'il
ait eu l'idée de les transgresser d'une maniére aussi systématique et provocante.
L'Ilusion comique témoigne donc & sa maniére des progrés de la doctrine classique. (...)
On a vraiment cherché une piéce espagnole ou italienne dont le dessein ait pu inspirer a
Corneille l'idée de cet "étrange monstre” comme il qualifie lui-méme sa piéce. Cette
définition est excellente : un monstre c'est un étre qui, réunissant en lui des éléments
que la nature généralement sépare avec soin, échappe a toute classification. La siréne,
avec son tronc de femme, et son extrémité de poisson, le Minotaure, avec son corps
d'homme et sa téte de taureau, sont des monstres. Chacun constitue & lui seul un genre,
une espéce. C'est bien le cas de L'Illusion comique, qui refuse de se laisser enfermer
dans aucun des genres dramatiques connus ; au contraire, tous viennent concourir a la
constitution d'une pidce qui semble un abrégé, ou un résumé de toute la diversité du
théatre au temps de Corneille. Dans ce corps composite, on trouve des membres
empruntés a chacun des genres auxquels le public de I'époque était habitué. (...)

En outre, les complications et les surprises caractéristiques de la tragi-comédie, les
conventions de la comédie et de la tragédie, soulignées jusqu'a 1a parodie, sont employées
par Corneille sans aucun effort semble-t-il pour les dissimuler. Le principe méme de
I'llusion comique, c'est 'amalgame de fous les genres, c'est une sorte de parade ou le
théatre contemporain, sous tous ses aspects, vient se donner en spectacle. La réside
l'invention de Corneille. Mais il est bien évident que le principe méme de la pigce suppose
I'imitation des différentes formes de théatre contemporain, pour ne pas dire leur
pastiche. Etudier les sources de I'Illusion comique cela revient donc & faire l'inventaire
des piéces et des morceaux qui composent cet habit d'Arlequin dramatique. Et cet
inventaire lui-méme nous permettra de mettre en évidence la virtuosité technique



déployée par Corneille pour faire tenir ensemble des éléments disparates, qui par nature
n'étaient pas faits pour coexister dans un méme organisme théatral.

Soulignons dés maintenant que si l'intention de Corneille était bien d'offrir avec I'lllusion
comique une sorte de "parade" ot tous les visages du thétre apparaissent tour & tour, il
est normal qu'il y fasse figurer des personnages qui résument & eux seuls l'esprit d'un
genre. Alcandre le Mage résume a lui seuls l'esprit de la pastorale, et Matamore le
Capitan s'identifie au génie de la comédie. (...)

On ne saurait donc imaginer un personnage mieux ancré a la fois dans la tradition et
dans l'actualité la plus brilante que celui de Matamore. Ici, comme dans le cas
d'Alcandre, nous avons affaire & un type, et méme a un archétype, plutbt qu'a un
personnage individualisé, ol 1'analyse psychologique pourrait se donner libre cours. Si
Alcandre est l'embléme de la pastorale, Matamore pourrait servir d'embléme & la
comédie. Mais il faut le souligner, 1a vis comica, le génie comique tel que Corneille l'inscrit
dans son Illusion, renvoie & une esthétique moderne, qui n'est pas sans analogie avec
celle que Guarini, nous l'avons vu, proposait pour justifier l'invention de la pastorale
dramatique. Matamore n'évoque la guerre, la terreur, la mort, les incendies et les
massacres que pour dissiper aussitdét ces images funestes dans le rire lié &
l'impuissance du personnage. Le génie comique, comme le génie pastoral, est donc
présenté par Corneille comme un moyen de dissiper la mélancolie. N'oublions pas que
Louis XTII, le roi triste, qui luttait contre ses humeurs sombres par la musique et la
comédie italienne, est un des spectateurs privilégiés que vise Corneille. Celui-ci ne devait
pas étre faché de prouver qu'un dramaturge et des acteurs frangais, dans leur propre
langue, pouvaient aussi bien faire que les italiens pour "délasser d'un si pesant fardeau”
l'autorité supréme, le roi Louis XIII, et son ministre, le cardinal Richelieu. (...)

1l est impossible de poursuivre ici dans le détail I'analyse convaincante & laquelle se livre
M. Robert Garapon dans son édition critique de L'Illusion comigue. Il suffit d'insister sur
ses conclusions : l'intrigue de L'Illusion comique est une véritable mosaique d'emprunts.
"On dirait que Corneille s'est fait un jeu de renfermer dans les cing actes de sa comédie
tous les lieux coromuns du théatre d'alors." M. Robert Garapon explique ce recours
systématique & des formules éprouvées par le désir de Corneille d'offrir & la troupe du
Marais, qui se trouvait alors en difficulté, une pidce qui fournit toutes les conditions d'un
succds assuré. Si l'on accepte cette explication, L'Illusion apparait comme un "pot-
pourri", une piéce de circonstance habilement "ficelée” pour satisfaire & des besoins
précis. On peut aussi penser que le recours de Corneille & des formules éprouvées obgit &
des préoccupations d'un autre ordre. S'il s'agit pour lui de mettre en scéne le principe
méme d'un théatre moderne, l'originalité des personnages et des situations n'était pas
nécessaire, elle aurait méme nui & son dessein. Elle aurait détourné l'attention du
spectateur de 'essentiel, le mécanisme du spectacle dramatique qui, & la faveur de la
formule du "théétre dans le théétre", se démonte sur la scéne sous leurs yeux.




Car, pour lier ensemble ces personnages et ces situations typiquement et
traditionnellement théatrales, Corneille adopte une formule qui n'est pas neuve, mais a
laquelle il donne un sens d'une portée nouvelle : il insére a lintérieur de la piéce
principale, dont les protagonistes sont Alcandre et Pridamant, une piéce secondaire,
dont les héros sont Matamore et Clindor. (...) ,

Si le principe du "théatre dans le théatre" n'est pas une invention de Corneille, il faut
reconnaitre qu'en le reprenant a son compte il en a tiré un parti et des effets nouveaux.
Jusqu'a lui en effet, aussi bien chez Gougenot que chez Scudéry, cette formule
dramatique avait consisté 4 mettre en scéne - au lieu des rois de tragédie, des bergers de
pastorale, des gentilshommes et bourgeois de comédie - des comédiens dans 1'exercice de
leur métier. C'était prendre le théitre lui-méme comme décor, et les acteurs comme
personnages d'une pidce de théétre. L'idée était ingénieuse, surprenante, et avait tout
pour séduire des acteurs et un public, qui avaient le go(it des "beaux artifices". Mais
cette idée ingénieuse n'avait pas jusquiici trouvé une réalisation dramatique trds
convaincante. Au contraire, sur le plan de la structure, elle avait l'inconvénient
d'introduire une rupture entre les actes consacrés a la vie réelle de 1a troupe, et ceux qui
montraient cette méme troupe occupée & jouer ou & répéter une pidce de son répertoire.
Le spectateur devait s'intéresser successivement & deux actions qui n'avaient aucun
rapport entre elles, sinon le fait que les mémes comédiens les interprétaient. (..)
Corneille a vu la difficulté et il la résout en introduisant les deux personnages d'Alcandre
et de Pridamant, dont le dialogue enchésse pour ainsi dire les différents fragments
dramatiques et les inscrit dans une structure 4 la fois complexe et céhérente, Tous les
fragments qui défilent, quelle que soit leur diversité, comédie, tragi-comédie, tragédie,
prennent un sens continu par rapport au spectateur privilégié qu'est Pridamant, qui y
découvre peu a peu la vérité sur son fils, qu'il est venu chercher auprés d'Alcandre.
Malgré les deux registres sur lesquels se déroule la piéce, Corneille a donc réussi dans
une grande mesure A lui imposer une sorte d'unité d'action. Tout ce qui se passe au
niveau de Clindor, si décousu que cela soit, est néanmoins solidement 1ié a la question
centrale posée par Pridamant, et qui recoit étape par étape sa réponse : qu'est devenu
son fils ? L'entrecroisement d'acte en acte du dialogue Alcandre-Pridamant et des
différents fragments dramatiques dont Clindor est le héros assure 'unité d'intérét, sinon
'unité d'action & proprement parter, dans une piéce admirablement tissée. (...) Corneille
fait défiler sous les yeux de Pridamant des fragments dramatiques qui offrent aun
spectateur un échantillonnage varié des différents genres & la mode. Bien plus, par une

progression savante, on glisse de la comédie a la tragi-comédie, de la tragi-comédie a la

tragédie. {...) Ainsi les deux fils entrelacés de l'intrigue se poursuivent I'un et l'autre sans
interruption : Alcandre, grace au défilé des évocations magiques, modifie les préjugés de
Pridamant, et I'aventure de Clindor et Isabelle, sous des masques divers, parvient & son
heureuse conclusion. Les deux intrigues entrecroisées ne sont pas indépendantes l'une
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de l'autre : la représentation des aventures de Clindor et Isabelle est nécessaire a la
modification de 1'dme de Pridamant. (...}

Dans L'Illusion comique, le plan de la réalité présente, qui refléte sur la scéne la
présence des spectateurs dans la salle, est occupé par Alcandre et Pridamant. Mais les
aventures de Clindor ne sont pas pour autant de l'ordre de la fiction. Alcandre les
présente 4 Pridamant comme une réalité passée, que ses charmes magiques ont le
pouvoir de remettre au présent. Nous avens donc deux plans de réalité scénique : I'une
immédiate, contemporaine de celle des spectateurs, 'autre antérieure et exigeant la
médiation d'Alcandre pour apparaitre sous les yeux de Pridamant et des spectateurs.
Ce second palier de réalité sert de transition vers un troisiéme, celui du cinquiéme acte ;
12, Isabelle et Clindor, tout en paraissant vivre la suite de leurs aventures, interprétent
en fait le texte d'une tragédie. L'ambiguité est volontairement entretenue par Corneille
et son substitut scénique, Alcandre : cette représentation tragique est & la fois un
épisode de la vie de Clindor et Isabelle devenus acteurs, et un événement purement
fictif, une "illusion comigue" dont nous sommes désabusés par l'apparition des acteurs
se partageant la recette, une fois la représentation terminée.

Corneille répartit donc le temps scénique selon trois modes :

lindicatif présent du dialogue Alcandre-Pridamant ;

Yindicatif passé des aventures de Clindor (remises au présent et rendues actuellement
visibles par la magie d'Alcandre) ;

-6t enfin l'irréel du jeﬁ théatral (qui passe pour un indicatif présent jusqu'a ce que les
acteurs apparaissent en train de se partager la recette).

En jouant de ces trois meodes, en les entrecroisant, Corneille parvient a faire sentir au
spectateur, mieux qu'aucun autre de ses prédécesseurs, les possibilités du théatre, et a
lui communiquer une sorte de vertige en manipulant devant lui le passé, le présent, et le
possible, le réel et 1'irréel, 1a vérité et imaginaire.

La science dramaturgique de Corneille se tire donc des difficultés de la formule du
"théatre dans le théatre" avec une virtuosité incomparable. Sa supériorité ne tient pas
seulement 3 la maniére dont il traite le sujet, mais aussi a la conception méme qu'il s'en
fait. Il ne se contente pas de prendre des comédiens pour héros et le thédtre pour décor
d'une piece de théatre, il fait du théatre lui-méme, du phénomene théatral, le sujet
méme de sa piece. Et le titre de sa piéce l'indique sans équivoque : ce n'est plus
seulement la Comédie des comédiens, mais ['Illusion comigue. Au XVIIéme siécle,
comédie est synonyme de théatre, et I'Illusion comique est le titre d'une comédie oi le
théatre lui-méme se donne en spectacle - le théitre, c'est-a-dire l'illusion, la féte de
I'imagination. Corneille veut faire prendre conscience & ses spectateurs, qui trouvent
dlordinaire & la comédie un plaisir aussi naif que celui de Pridamant, du mécanisme de
l'iltusion théatrale, de ses pouvoirs et de ses prestiges. La pidce sera donc une mise en
scéne du théatre lui-méme et de son principe, elle en sera l'explication et la célébration

tout ensemble,




Mettre en scéne le théitre lui-méme, cela suppose que le spectateur dans la salle aura
sous les yeux les trois agents principaux du spectacle théatral : I'auteur dramatique, les
comédiens et les spectateurs eux-mémes. C'est bien le cas dans I'Illusion comigue, ol
Alcandre le mage est un masque de l'auteur dramatique, oli Clindor et les siens
représentent les acteurs, et ol Pridamant est comme le miroir ot le spectateur peut lire
sur la scéne ses propres réactions au spectacle qui lui est présenté. Dans une
représentation ordinaire, I'auteur et la salle restent dans l'ombre : seule la scéne est
illuminée et elle occupe tout entiére la conscience des spectateurs, qui oublient, aussi
longtemps que dure la représentation, leur propre existence, et celle de l'auteur. Dans la
représentation de ['Illusion comique, par un jeu de miroirs savamment concerté,

Tl'auteur et le spectateur apparaissent aussi sur la scéne et occupent donc l'attention du

spectateur dans la salle. Le monde clos du théétre se renvoie & lui-méme sa propre
image, se réfléchit, et donne ainsi au spectateur l'occasion de réfléchir sur ce qui se
passe dans cette étrange chambre de mirages qu'est une salle de spectacle.

Que le mage Alcandre soit le déguisement de l'auteur dramatique, Corneille fait tout
pour nous le suggérer. (..) De méme qu'Alcandre est une métaphore de Y'auteur
dramatique, de méme que les "spectres parlants" sont une métaphore des acteurs,
porte-parole du dramaturge, de méme la "grotte obscure" devant laquelle Dorante et
Pridamant attendent Alcandre n'est autre qu'une métaphore de la salle de théatre. C'est
dans l'obscurité de cette grotte qu'Alcandre va faire apparaitre aux yeux stupéfaits de
Pridamant les fantémes que son art est seul a savoir évoquer. (...) La magie est donc ici
une métaphore transparente de l'art dramatigue - et le mage un masque qui dissimule
mal le potte du théatre. Par 1'éloge que Dorante fait d'Alcandre, par les propos
d'Alcandre lui-méme, Corneille nous présente une défense et illustration de son propre
métier de créateur. Il n'est pas un marchand d'illusions comme les moralistes peuvent
I'en accuser : les métaphores, les images, les fictions dont se sert l'auteur dramatique
véhiculent une connaissance du coeur humain, et une substance morale bénéfique pour
les spectateurs. Dorante souligne avec force la bienveillance d'Alcandre et sa pitié des
souffrances humaines :

Quicongue le consulte en sort 1'Ame contente.

Croyez-moi, son secours n'est pas a ﬁégliger (vers T4-75)
Et la suite le prouvera : I'art d'Alcandre est capable de libérer Pridamant de ses

angoisses et de ses préjugés. Le pére affligé quittera le mage en le remerciant avec
effusion de l'avoir réconcilié avec lui-méme et avec son fils, Tout au long de cette
"expérience théitrale” qui se déroule sous les yeux des spectateurs, Alcandre surveille
attentivement les réactions de Pridamant, spectateur privilégié, et vérifie sur lui les
effets de son art. Les émotions puissantes quil souléve et qu'il apaise & son gré dans
I'ame de Pridamant lui permettent de conduire peu & peu celui-ci vers sa décision finale -

pardonner a son fils et le rejoindre,
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Cet exposé en langage dramatique des prestiges et des puissances du théatre ne reste
pas confiné dans l'intrigue du premier plan. De méme qu'Alcandre était la métaphore du
dramaturge, et Pridamant celle du spectateur, Clindor symbolise dans I'Ilusion
comique les fonctions de 1'acteur. (...) L'école de la vie a ét6 pour lui une école de théatre,
(...) Clest dans la mesure oit Clindor confond le théatre et la vie, qu'il est justiciable de
toutes les accusations dont les comédiens sont généralement accablés et de la plus
graves d'entre elles, I'amoralité, Mais la séduisante fantaisie de Clindor, dont rien n'a
encore interrompu le cours, débouche tout & coup sur la prison et sur la condamnation &
mort. Jusque-13, Clindor, &me ductile et versatile, n'a connu que des métamorphoses :
V'épreuve de la mort le soumet & une véritable conversion. Dans le long et pathétique
monologue de l'acte IV, sc2ne VI, prononcé dans l'imminence de la venue du bourreau,
Clindor découvre le sérieux de I'existence, et, dans l'épreuve, son amour, jusque-la
soumis aux fluctuations du désir et de 1'ambition, se fixe sur Isabelle, car son image est
la seule & pouvoir conjurer 1'angoisse de mourir qui 1'étreint :

Isabelle, toi seule, en réveillant ma flamme,

Dissipes ces terreurs et rassures mon Ame (vers 1277-1278)
(...) Le métier d'acteur en la personne de Clindor nous est donc présenté par Corneille
comme l'épanouissement normal d'un certain type de tempérament - qui est ainsi
"récupéré” pour le plus grand bénéfice de la société. Sans le thédtre, Clindor serait
devenu sans doute un parfait "picaro”, un hors-la-loi, vivant en marge des normes
sociales. Gréce au théétre, il peut exercer l'art de feindre sans pour autant duper les
autres. (...)
La modification de Clindor, qui de la sphere de la fantaisie picaresque se hausse, &
travers l'épreuve de la prison et de la mort jusqu'a la sphére du sérieux et du tragique, ne
prend tout son sens que si on 1'oppose 4 la modification inverse subie par Matamore. (...)
Et, en effet, Matamore fait parade dhéroisme, il n'est pas un héros. 1l joue les héros,
c'est un acteur qui interpréte avec enflure un réle tragique ; et Clindor est le seul public
(d'ailleurs stipendié pour cela) qui consente & se faire le miroir complaisant de ce
Narcisse grotesque. (...) La est la pierre de touche qui sépare I'héroisme authentique de
la grandiloquence : Ie héros est celui qui a traversé victorieusement I'épreuve de la mort,
sans céder au vertige, soutenu en cela par l'amour. Le futur Rodrigue, ce n'est pas
Matamore, mais Clindor murmurant dans la solitude de sa prison:

Isabelle, toi seule, en réveillant ma flamme,

Dissipes ces terreurs et rassures mon &me (vers 1277-1278).
Clindor, comme Rodrigue, soutenu par l'image d'une femme aimée, a affronté la mort
sans fléchir. A partir de ce moment, son langage gagne en plénitude, il est soutenu et
comme "vérifi¢" par cette victoire remportée sur la plus puissante des passions
humaines, la peur de la mort. (...)
Corneille, par le mouvement méme de sa comédie, nous offre donc ici encore des vues
profondes sur la psychologie de l'acteur : c'est la plasticité de leur nature qui fait de




certains étres des comédiens. La discipline du théitre leur permet d'éviter que cette
plasticité intérieure ne s'épanche dans leur vie quotidienne au point de leur faire perdre
le sens du possible et celui du bonheur. En méme temps, cette description de la
psychologie de l'acteur nous ouvre au sentiment de la nécessité supérieure du théatre :
en transposant dans l'expression thédtrale les diverses possibilités de la nature
humaine, et particulierement la pente aux attitudes et au langage tragiques, le
comédien purifie la réalité, aussi bien que lui-méme, d'une part non négligeable d'ombres
néfastes et de violences inutiles - celles du moins qu'il dépend de I'homme d'éviter. Le
théatre est une école dhumanisme et d'amour.
En filigrane de !'Illusion comique, on peut donc lire une véritable profession de foi
d'humanisme théatral. Qu'on ne s'y trompe pas : il ne s'agit pas du tout de voir dans
I'Tllusion comique une idée du théatre didactique ou du théitre & thése, ou méme du
théatre moralisant. C'est 1'expérience théatrale, dans sa totalité et en elle-méme, qui est
pour ainsi dire démontée par Corneille sous nos yeux et qui se démontre elle-méme
comme génératrice de santé et de bonheur. Car le fond de 'expérience théatrale n'est
rien d'autre, aux yeux de Corneille, que le fond méme de la sagesse humaniste : Connais-
toi toi-méme, pour vivre en accord avec ta véritable nature et étre heureux. Grice au
miroir magique que lui tend Alcandre, Pridamant cesse de se méconnaitre, et découvre
que l'amour qu'il porte & son fils lui importe davantage que des préjugés ridicules. Mais
dans la vie elle-méme, chaque fois que les conditions de l'expérience théitrale sont
reconstituées par le hasard, le méme effet bénéfique a lieu : Matamore apprend a se
connaftre dans le portrait que Clindor et Isabelle font de lui sans savoir qu'il les écoute ;
Clindor apprend & se connaftre dans la prison ot Lyse par vengeance 1'a conduit, et d'ox
elle va le faire sortir par amour ; Liyse elle-méme découvre le fond généreux de sa nature
en face de la tragédie dont sa trahison a créé les conditions et dont elle refuse d'accepter
les conséquences : la mort de Clindor entrainant le suicide d'Isabelle ; Isabelle enfin,
griace aux moqueries de Lyse, doit s'avouer qu'elle forcait sa nature en se vouant au
suicide et au malheur : elle se convertit a 'action et au bonheur. Le scintillant jeu de
miroirs savamment agencé par Corneille n'est pas seulement pour le plaisir des yeux et
1a délectation de l'esprit : il a une fonction spirituelle. Les images, les fictions, les jeux de
la scéne révélent leur propre vérité A ceux qui veulent et qui savent voir. Libre & eux d'en
tirer les conséquences qui s'imposent.
Cet art est donc une pédagogie ou plutét une "psychagogie" - l'initiation progressive
d'une 4me aveuglée a la vérité pénible qu'il lui faut reconnaitre avant de se réconcilier
avec elle-méme et avec les autres. Pridamant, aveuglé par 'orgueil et la colére, a refusé
d'admettre l'autonomie morale de son fils. Mais la fuite de celuici a deja produit sur le
pere maladroit un effet salutaire :

Mon ame vit l'erreur dont elle était séduite (vers 29).



U'Ilusion comique, écrite & la veille du Cid, nous apparaft donc comme la meilleure
introduction aux ceuvres de la maturité de Corneille. Quverture brillante, scintillante
méme, mais derriére ce scintillement il est permis d'entrevoir les linéaments d'une
esthétique dramatique et d'une profonde sagesse humaniste désormais assurées d'elles-
mémes."

In commentaires & l'édition de L'Illusion comique de Corneille, Editions Larousse,



Mais il faut aller plus loin. L'THusion comique n'est
pas seufement une métaphore de l'activité thédtrale. Elle
est piug largement une métaphore de activité humaine.
On retrouve en effer dans cette comédie un théme phi-
losophique fort ancien, qui a connu une grande fortune 4
la Renaissance et au xvi siécle, le théme du « théitre
du monde» (theatrum mundi). On peut résumer ce
théme de la fagon suivante : «le monde est un théitre
sous le regard de Dieu». 1l repose donc sur une triade
fondamentale : PAutsur (Dieu), 'Acteur ("homme), ie
Spectateur (Dieu encore, mais aussi les auires hommes,
aveugles sur leur rdle et sur celui des autres), Ce théme
qu'a la méme époque le fameux dramaturge espagnol
Calderén met sur le thédtre sous sa forme religieuse (E/
Gran Teatro del Mundo), Corneille en donne une ver-
sion profane. L'Auteur, c’'est Alcandre. Pour dessiller les
yeux d'un simple mortel, le Spectateur, représenté par
Pridamant, il lui présente le spectacle de la vie humaine,
I'Acteur principal de ce spectacle étant Clindor, le fils de
Pridamant. Plus exactement, I'Acteur est un « fantéme »
ou un « spectre » de Clindor, nuance importante pour
saisir la parenté entre le pouvoir démiurgique du magi-
cien et le pouvoir divin, qui dispose des dmes, du Spec-
tateur supréme.

Or le spectacle présenté par Alcandre 4 Pridamant est
une véritable allégorie de la vie humaine. Du point de
vue de I’Auteur, Clindor est le symbole de I’homme, de
I'homme aveugle sur lui et sur le monde, et aux prises
avec une « fortune » qui parait capricieuse et qui pour-
tant le conduit d'une main sire 4 son destin. Cet hom-
me, nous le suivons de sa naissance jusqu'a sa mort —
et sa résurrection. Clindor nait le jour oil il s’est enfui de
chez son pere. C'est & ce moment que commence la
narratio d’Alcandre, Aprés avoir passé rapidement sur
le lent mirissement du jeune homme, constitué par ses
avenlures picaresques, il met en scéne son « fantdme »
pour présenter les étapes marquantes de Pépanouisse-
ment de sa personnalité. Aussi, au fil des actes II, III
et 1V, son role passe-t-il du comique au tragi-comique
pour aboulir au tragique. Simple faire-valoir de Mata-
more au début, Clindor présente en outre le visage d'un
jeune homme qui découvre "'Amour. A I'acte HI, il relé-
gue son maitre au second plan pour s'affirmer en tant
guhomme : il fait I'essai de sa séduction sur la suivante
de sa maitresse, tient téte & son rival et, enfin, & I'issue
d'un combat, il le tue, L’acte I'V est celui de I'expérience
de la mort : dans sa prison, 4 1a veille de son exécution,
il fait réflexion sur son destin et se voit méme mourir
{« Et la peur de la mort me fait déja mourir », v. 1288).
Mort 4 son ancien Moi, il peut renaitre, régénéré, a
I'acte V : acleur inconscient sur le thédtre du monde, il
cst devenu acteur conscient de I"étre sur le thédtre des

hommes.

t i"

On comprend ainsi parfaitement le sens de l'illusion
¢laborée par Alcandre & Pacte V. Elle est la condition
sine qua non de la réussite du «traitement» gue subit
Pridamant, le Spectateur, Le Spectateur est un homme,
aussi ignorant de la comédie humaine qui se déroule
sous ses yeux que I"Acteur qui la représente ; mais, tan-
dis que I’Acteur accéde 4 la « vérité » par I'expérience de
la mort, le Spectateur y parvient par la conscience de
Pillusion dont il a été victime. Pridamant a cru son fils
assassiné ; mais ce n'é1ait qu'un leurre. Alcandre a beau
jeu de lui faire comprendre que le destin de son fils lui
paraissait incompréhensible parce qu'il ignorait que la
vie n'est qu'une piéce de thétre. Son fils a compris
avant lui, grice 4 ce qu’il prenait pour des vicissitudes
de la fortune, que tout n'était que théitre, et que, par-
tant, son destin était de faire du thédire. Aussi Prida-
mant i son tour, une fois convaincu des vertus du théi-
tre, déclare-t-il qu'il ne peut plus vivre que par et pour
le thédtre: mort & son ancienne vie, il accéde 4 une
réalité supérieure, qui est celle du thédtre :

Demain, pour ce sujet, j'abandonne ces licux,

Je vole vers Paris.
{V, 6; v. 1816-§817)

On voit ainsi que LT/lusion comique n'est pas un pur
exercice de style. Non qu'il s'2gisse d'une pitce 4 thése :
cette signification se situe tout entiére en filigrane, et
'on prendra le plus intense plaisir 4 la représentation de
cette euvre sans se soucier d'elle, ‘Mais il faut 'avoir 4
’esprit pour comprendre combien ce « caprice » est sur
tous les plans une apologie du thédtre : non content
de nous dire explicitement les vertus du théitre, et de
démonter devant nous le fonctionnement de Pillusion
théitrale, Comneille laisse entendre sur un plan supérieur
que le théatre est école de la vie. C'est aussi ce que disait
Shakespeare dans Hamlet. Notons, pour finir, que par le
regard que Corneille porte sur les hommes, L Tlusion
comique n'est pas si loignée qu'il v paralt du reste de sa
production, et particuliérement de sa production posté-
rieure. Jusqu'a son ultime chef-d'ceuvre, Suréna, Cor-
neille ne cessera jamais de réfléchir sur la place de
'homme — ou, plus exacternent du Héros, 4 partir du
Cid — dans le «grand théitre du monde »,

In Commentaires a L'Illusion comigue de Corneille, Librairie Générale Francaise, Paris (1987).
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"Corneille dr urge et la rhétorique 1'humani .hrel
"Rhétorique et dramaturgie dans L 'Illusion Comique"

Marc Fumaroli

Le principal reproche que ’on puisse faire 3 la thése de Louis
Rivaille, Les Débuis de Pierre Corneille', par ailleurs si riche en analy-
ses éclairantes, ce n’est pas celui que lui a adressé René Bray, «voir
les jésuites partout »; il est vrai que les jésuites sont partout dans notre
XVIlesiécle?, et surtout dans I'éducation et la culture humaniste chré-
tienne qu’iis ont données & Corneille. Celui-ci leur a rendu des hom-
mages de reconnaissance suffisamment clairs pour que nous ne puis-
sions nier I"importance de la dette qu’il a contraciée envers ses mai-
tres. Mais ce qui surprend chez Louis Rivaille, c’est qu'il borne
I’influence des jésuites 4 une influence philosophique?. Et il est diffi-
cile de ne pas partager le malaise éprouvé par Jacques Maurens*
devant la tentative de retrouver tout ’appareil de la pensée thomiste

dans la structure dramatique et psychologique des premiéres comé-
dies de Corneille.

Cette étude a d’abord paru dans X VII® siecle, n° 80-81, 1968, pp. 108-132.
' Paris, Boivin, 1936.
! Voir Jacques Maurens, La Tragédie sans tragique. Le néo-stoicisme dans
l'eeyvre de Pierre Corneille, Paris, A. Colin, 1966, p. 14.
*  Ouvr, cit., pp. 466-467.
Ouvr. cit., p. 13.
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11 est difficiie de croire qu'un jeune écrivain tel que P'était Cor-
neille 4 cette épogue ait seulement choisi la comédie pour actualiser
la pensée de saint Thomas, alors qu’il trouvait dans un autre secteur
de ’enseignement regu au collége de Rouen un art du langage suscep-
tible de le guider et de le secourir dans sa recherche stylistique et dra-
maturgique. La cécité surprenante de Louis Rivaille est sans doute
une conséquence de I’extraordinaire discrédit oll a sombré la rhétori-
que classique au XX¢ siécle. Car cet excelient historien n’ignorait pas
que la classe de philosophie, selon la Ratio studiorum, était précédée
d’une année de rhétorique?, efle-méme couronnée par des représenta-
tions dramatiques latines, ol tous les principes de ’art du langage
enseignés pendant I’année étaient pour ainsi dire exposés et résumés
par les acteurs-éléves pour la plus grande satisfaction des parents-
spectateurs.

I1 est donc nature! que 'on songe d’abord 4 mettre en rapport, sui-
vant en cela I’ordre méme des études, dramaturgie et rhétorigue, plu-
tot que dramaturgie et philosophie. Et c’est cette démarche que nous
voudrions suivre pour comprendre certains aspects d’une comédie de
Corneille (laissée d’ailleurs par Louis Ravaille hors du champ de sa
recherche): L'Illusion comigue. Les récents commentateurs de cette
ceuvre® s’accordent pour y voir une apologie du théitre, concue par
Corneille dans I’euphorie de son jeune génie, de son succeés et de
Pengouement général du public pour la scéne. Apologie du théitre:
ces deux termes unissent en un rapport étroit et complexe une double
référence A la rhétorique et 4 la dramaturgie. Rapport d’autant plus
complexe que 'apologie du théétre est ici formulée en termes drama-
tiques, ce qui accroit encore le jeu de miroirs entre les deux techniques
du langage. Pourtant, 4 'intérieur de cette ceuvre dramatique, le
recours a P’art oratoire proprement dit n’est pas aboli. Aicandre, dans
la derniére scéne de I’acte V, prononce devant Pridamant un éloge du
théitre qui révéle en lui ouvertement ce que d’autres signes nous
avaient tout au long de la piéce laissé pressentir: son masque de mage
dissimule non seulement son visage de dramaturge, capable de

*  Francois de Dainville, La naissance de ’humanisme moderne, t. 1, Paris,

Beauchesne, 1940, passim, mais surtout pp. 124-125.

¢ Voir R. Garapon, édition critique de L'[Tlusion comique, Paris, Didier, 1965,
Introduction, passim. Voir également O. Nadal, « L’Ilfusion comique», Bref n° 93,
février 1966, et R. Lebégue: «Cet étrange monstre que Carneille a donné au théatre»,
Bref n® 87, juin-juillet 1965, pp. 3 4 5.

= e

e — —

“ . f e L

Utsmeaizazidl

s R, e )

donner la parole & des «spectres animés», mais également sa maitrise

personnelle de la parole, son visage complémentaire d’orateur’.
Dans cette perspective nouvelle, ol se superposent les deux regis-

tres de la magie du verbe dont dispose Alcandre, Pridamant occupe

? Lamagie comme métaphore des pouvoirs de la parole rhétorique et dramati-

que, nous en retrouverons 1’usage encore plus nettement spécifié dans la comédie de
Desmarets de Saint-Sorlin. Les Visionnaires (1637), qui, selon son plus récent éditeur,
H.G. Hall (Paris, Didier, 1963), doit beaucoup 4 L'Iflusion comique. Le poéte Ami-
dor qui «sert de catalyseur a P'action de cette pitce» (ibid., introduction, p. LXV},
a trouvé dans le «capitan» Artabaze un acteur digne d’interpréter le réle d’Alexandre
dans une piéce qu'il a composée. Mais Artabaze, comme Matamore, a peur de la
mort, méme fictive, II veat bien revétir le nom d’Alexandre, mais non interpréter son

r8le qui 'obligerait 3 mimer "assassinat de ses meilleurs amis. [1 traite donc Amidor
de dangereux «sorcier»:

AMIDOR
Cela n’est qu'un escrit.

ARTABAZE

Quoy, qui donne ta mort?
Vous estes donc Sorcier?

AMIDOR
Ne craignez point si fort,
ARTABAZE

Ah Dieux! je suis perdu, ma valeur ny mes armes
Ne sont point par malheur 4 ’espreuve des charmes.

AMIDOR
Ce ne sont gue des Vers.

ARTABAZE
C’est ce qui me faict peur (111, 3, vv. 857-861).

. On voit nettement ici dans 1'effroi du naif Artabaze la méme confusion que chez
Pridamant entre magie littéraire et magie tout court. Amidor, Alcandre ridicule, i’en
est pas moins, comme le héros de Corneille 4 la fois mage, orateur et dramaturge,

maitre de manier ’Ame des hommes A son gré. Comme Alcandre, il a voué sa vie &
une sorte de sacerdoce rhétorique:

Jayme les bois, les prez, et les grottes obscures:
J’ayme la Poésie, et ses doctes figures.

Dans mon commencement, en I’Avril de mes jours,
La riche Metaphore occupa mes amours:

Puis j'aymay PAntithese au sortir de I'Eschole:
Maintenant je me meurs pour la haute Hyperbole:
C’est le grand ornement des magnifiques vers:
Cest elle qui sans peine embrasse I'Univers;

Au ciel en un moment on la voit eslancée:

Cest elle qui remplit 1a bouche et 1z pensée.

O ma chere Hyperbole, Hyperbole mon coeur,
Cest foy qui d’Atropos me rendras le vainqueur.

(V, 7, vv. 1921-1932)
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le role du juge qu’il s’agit de convaincre, et Clindor devient le client
(d’ailleurs inconscient de I’&tre) dont Alcandre se charge de plaider la
cause auprés de son peére.

L’auctoritas nécessaire 4 1’orateur pour que sa parole ait du poids
auprés des auditeurs, et tout spécialement dans une suasoria comme
c’est le cas ici, Dorante se charge de I’établir dans ’esprit de Prida-
mant. Porte-parole de I'opinion publique, Dorante garantit ’effica-
cité de la «techné» d’Alcandre:

De pas un que je sache, il n'a dégu I"attente:
Quiconque le consulte en sort ['Ame contente (1, 1, v. 73-74)

Mais cette auctoritas d’Alcandre ne repose pas seulement sur le
prestige de ses succes, elle s’accorde avec la fama d’une vie digne et
vertueuse. 11 vit dans une sorte d’ofium campagnard, en ermite tou-
rangeau. Son grand Age, sa vertu, son impartialité fondée sur la mai-
trise des passions et le désintéressement absolu, lui conférent les qua-
lités morales que tous les bons auteurs, de Cicéron a Quintilien, exi-
gent de 'orateur idéal.

Alcandre se charge ensuite lui-méme de prouver trés vite sa par-
faite maitrise technique de la rhétorique. La maniére dont il capte la
bienveillance et I’intérét, bientdt passionné, de Pridamant démontre
que I’art des préparations oratoires n’a pour lui aucun secret. Nous
comprenons bien vite que les «ressorts inconnus» qui agitent ce vieil-
lard et « font de tous ses pas des miracles de Part» (vv. 87-88)* ne sont
que les principes de ’actio rhetorica, «quasi corporis quaedam elo-
quentia» (Orator, 55), «quasi sermo corporis» (De Oratore, 2, 22).
Cette actio, qui combine savamment les ressources de la voix et du

*  Dans son introduction aux Visionnaires (ouvr. cit.), H.G. Hall {ait ressortir

que Desmarets veut ridiculiser dans le personnage du poéic Amidor le style de la
Pléiade, et ’idée que Ronsard et ses amis se faisaient des pouvoirs de la parole poéti-
que. On peut se demander si Alcandre, au contraire, n'est pas I’'embléme de la foi que
Corneille place en son propre génie oratoire et dramatique, rejoignant par 13, et & par-
tir de sources antiques communes, I'idéal du poéte selon la Pléiade. Le meilleur com-
mentaire aux vers 81-88 de L'fllusion camique n'est-il pas ce passage de 1'Abrégé de
I'Art poetique fran;:o:s (CEuvres de Ronsard, éd. Laumonier, t. XIV, p. 18):

«Tout ainsi qu’on ne peut véritablement dire un corps humain beau, plaisant et
accompli, s™il n'est composé de sang, veines, artéres et tendons, et surtout d'une pIal-
sante couleur, ainsila poésie ne peut estre plaisante ni parfaite sans belles inventions,
descriptions, comparaisons, qui sont les nerfs et la vie du livre.»

Alcandre est une rhétorique et une poétique vivantes et visibles en un seul corps
allégorique de mage-dramaturge.
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geste pour faire de I'orateur un actor veritatis, Alcandre nous en
donne d’emblée une démonstration éclatante. D’abord en faisant
preuve d’une pénétration immédiate des ressorts qui agitent I"’Ame de
Pridamant, et dont il va devoir jouer pour I'amener au point qu’il
s’est fixé et que nous ne devinons pas encore:

«Dorante, c'est assez, je sais ce qui "améne» (1, 2, v. 101).

Subjugué par cette science de moraliste auquel aucun des secrets
du cceur humain ne peut rester caché, Pridamant Pest plus encore par
les assurances d’Alcandre, qui flattent ses plus chers espoirs:

«Yous reverrez ce fils plein de vie et d’honneur» (1, 2, v. 123).

Cette promesse est conforme au principe selon lequel il est préfé-
rable pour l'orateur, afin de gagner l’attention de ses auditeurs, de
leur faire espérer un avantage futur plutdt que de leur rappeler des
services passés. Enfin, derniére étape de la conquéte de Pridamant,
conforme au principe selon lequel le meilleur moyen de gagner
I'affection de ’auditeur, c’est de paraitre soutenir avec justice les inté-
réts de ceux mgmes qui nous écoutent: Alcandre, d’un geste digne du
prétoire, écarte Dorante avant de faire la narration des aventures de
Clindor. Ainsi prouve-t-il 3 Pridamant qu’il épouse ses intéréts au
point de ménager les plus délicates susceptibilités de son amour-
propre.

Aprés cette magistrale captatio benevolentiae, Alcandre est en
mesure de faire & Pridamant, suspendu a ses paroles, une narration
des faits, en Poccurrence un bref récit des aventures de Clindor
depuis sa disparition. Dans le genre délibératif, ou s’emploie ici
Alcandre, la narration s’impose immédiatement, sans qu’un exorde
soit nécessaire. Mais il faut remarquer que pour faire ce récit, qui ris-
que de ranimer la colére du pére, Alcandre déploie tous les procédés
de Pextenuatio. 11 I’a fait précéder d’une bréve allusion au sort bril-
lant actuellement dévolu a Clindor, qui fait contrepoids en quelque
sorte 4 ce que pourraient avoir de sordide ses errances picaresques. Et
celle-ci sont présentées avec un sourire plein d’humour qui estompe
les ombres du tableau et excuse les erreurs. On ne peut guére ici
s'empécher de songer au précepte du De Oratore selon lequel;: «Je
m’attache au coté favorable, je Pembellis, je Ie rehausse j’ai soin de
m’y arréter... Quant au coté faible, au point malade, je m’en éloigne
5ans pour autant avoir ’air de fuir, mais je le dissimule et le fais dis-
paraitre sous les ornements et les développements que je prodigue
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a I’autre, »* Un des moyens les plus subtils pour détourner I’attention
du juge du «point faible» de la cause défendue, c’est le tour enjoué
donné au récit des faits incriminés. D’ailleurs, Alcandre joue ici «sur
du velours», car 'amour-propre de Pridamant est complice des habi-
letés de PPorateur pour «passer I’éponge» sur ce pass€ pen honorable
de son héritier.

Mais quelle cause Alcandre plaide-t-il devant Pridamant? Celui-
ci a déja pardonné en son coeur les fautes passées de son fils, Sa colére
(qui est ict comme dans la tradition stoicienne la source des pires mal-
heurs) est depuis longtemps tombeée. Ne risque-t-elle pourtant pas de
renaitre sitdt que Pridamant, mis en présence A I'improviste de son
fils Clindor, s’apercevra que celui-ci a embrassé le métier «infime»
de comédien'®? C’est donc bien de cela qu’il s’agit: prévenir la colére
de Pridamant en lui faisant accepter d’avance la vocation et le métier
actuel de son fils. Deux «problémes» sont ici imbriqués ’un dans
'autre. Une causa: Clindor, fils d’honnéte homme, a-t-il bien ou mal
agi en embrassant la profession de comédien? Est-il de ’honneur de
Pridamant d’accepter ce fait accompli? Et impliquée par cette

*  Cicéron, De Oratore, 1.. 11, LXXII, 292:

Mea autem ratio haec esse in dicendo solet, ut boni quod habeat, id amplectar,
exornem, exaggerem, ibi commorer...; a amio autem vitiogue causae ita recedam, non
ut id me defugere appareat, sed ut totum bono illo ornando et augendo dissimulatum
obruatur.

Cf. également Quintilien, Institution oratoire, L. IV, 26-28 (avant-propos), édi-
tion Garnier, pp. 14-17 (t. 1I):

Quae sint porro in causis favorabilia, enumerare non est necesse, quia et mani-
Jfesta erunt cognita cujusque controversiae condicione et omnia colligi in tanta litium
varietate non possunit. Ut autem haec invenire et augere, ita guod laedit, aut omnino
repellere aut certe minuere ex causa esl.

«Quels sont d'ailleurs dans les causes, les points en notre faveur, il n’est pas néces-
saire de les énumérer, parce qu'ils sauteront immédiatement aux yeux, lorsqu’on aura
bien étudié I’affaire, et qu’il est impossible de les grouper tous, étant donné la variété
des causes. Bornons-nous a dire qu'il est dans notre intérét non seulement de trouver
et d’amplifier ces points mais aussi d'écarter complétement ou tout au moins d’atté-
nuer ce ui nous est contraire. »

'*  C’est ce qui se passe dans La Comédie des comédiens, de Scudéry (publiée
4 Paris, Courbé, 1635), ott M. de Blandimare est mis brusquement en présence de son
neveu, authentique gentilhomme, qui a quitté le métier des armes pour devenir candi-
dat au métier de comédien. Mais M. de Blandimare est un homme d’esprit. Aprés
un bref instant de colére et de surprise, il se convaine tout seul, et avec une facilité
invraisemblable, que son neveu a «trop bien fait». Supréme invraisemblance, ce gen-
tilhomme fortuné et d’dge miir se décide A joindre la troupe de Bellerose. Dans ce
qu'il appelle lni-méme un «capriccion, Scudéry s’est accordé des facilités auxquelles
Corneille ne céde pas dans L'Ilfusion comigue.
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causa, une quaestio: le thédtre est-il un lieu de perdition ou une insti-
tution 1égitime, un art noble, digne d’étre admiré en toutes ses par-
ties? La se situe le point de convergence entre le but que se propose
Alcandre, délégué de Corneille 4 Pintérieur de la piéce, et le but de
Corneille régnant sur ’ensemble de sa machinerie dramatique. Le
genre délibératif, auquel appartient le probléme particulier de Clin-
dor et Pridamant, élargit son champ de vision dans la péroraison
d’Alcandre (acte V, 6) — amplificatio ol la question du théitre en
général est posée et résolue sous forme d’éloge. La tache d’Alcandre,
qui, par sa personne, ses talents et ses vertus, est en lui-méme une apo-
logie du dramaturge, est donc de présenter, a travers une difficulté
particuliére, 'éloge du thédtre dans son principe méme.

Contrairement a la routine oratoire (aprés la narratio, 1a proposi-
tio}, Alcandre garde par-devers lui le secret de ses desseins. En quoi
il se montre bon disciple de Quintilien qui admet que la « propositio»
puisse souvent étre sous-entendue:

«Parfois, a la vérité, il faut aussi tromper le juge et employer des
moyens variés pour le circonvenir et lui laisser croire que notre dessein
est autre qu’il n’est en réalité, Car parfois, la proposition est dure a
faire admettre, et si le juge ’apercoit de loin, il en est aussi effrayé
qu’un malade voyant avant ’opération e bistouri entre les mains du
médecin. Mais si aucune proposition n’a tiré le juge de sa tranquillité,
si rien ne I’a averti de se replier sur lui-méme, le discours produira sur
lui un effet que nous n'aurions pas obtenu si nous avions annonceé ce
que nous allons faire.»"'

Alcandre laissera donc d’abord croire & Pridamant qu’il cherche
seulement 4 répondre aux questions particuliéres que ce pére repen-
tant lui a d’abord posées sur son fils:

Quintilien, Inst. or, éd. cit. L. IV, ch. V, (5), pp. 104-105:

Interim vero etiam fallendus est judex et variis artibus subeundus, ut aliud agi,
quam gquod petimus, putet. Nam est nonnumqguam dura propositio, quam judex si
providit, non aliter praeformidat quam gqui ferrum medici prius quam curetur
aspexit; at si re non ante proposita securum ac nulla denuntiatione in se conversum
intraril oratio, efficiet quod promittenti non crederetur,

M. Jacques Morel, dans sa communication «Rhétorique et théitre» {publiée
dans XVife Sigcle, 1968, n° 80-81) montre que ce procédé de suspension de la «pro-
positio» sera constamment employé par les personnages des tragédies de Corneille
pour mieux convaincre leurs interlocuteurs.
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« O fait-il sa retraite? En quels lieux dois-je aller?» (v. 119). Et
sous ce prétexte immédiat, un travail de persuasion couvert et de lon-
gue haleine va dérouler sous nos yeux ses prestiges et son efficacité.

Le moment est venu pour Alcandre de rentrer dans I'ombre, lais-
sant les «spectres parlants» (I, 3, v. 212) prendre le relais de son dis-
cours, et opérer par étapes successives la «modification» de Prida-
mant. Il ne faudrait pourtant pas croire qu’a partir de ce moment la
rhétorique laisse la place tout uniment & la dramaturgie. Les
«acteurs» qui apparaissent 4 ce moment-la dans la grotte magique
(métaphore de la bouche magique de 'orateur?) hantent également
les traités de rhétorique, soit pour servir de repoussoir aux vertus de
I’orateur, soit (et c’est le cas en particulier de Roscius chez Cicéron)
de modéle a ses artifices'2. Le terme méme d’actor veritatis, employé
par Cicéron pour désigner I’orateur accompli, marque bien les corres-
pondances qui relient I’une a 1’autre les deux «mises en scéne» du lan-
gage. On glisse de 1’une & 'autre — d’autant plus facilement que cer-
taines «figures de pensée» conduisent naturellement Porateur aux
confins du théitre, confondant en sa personne dramaturge €t acteur.

Un des exercices rhétoriques les plus difficiles (et qui trouve place
le plus souvent dans le genre délibératif ot nous avons situé la cause
défendue par Alcandre), c’est la prosopopée:

1l s’y ajoute, dit Quintilien, la difficulté¢ de respecter le caractére
du personnage: en effet sur la méme guestion, César n'opinera pas

comme Cicéron et comme Caton... 11 y a beaucoup de discours gue les
orateurs grecs et latins ont composés pour d’autres et dans lequels

12 A Tacte [11, scéne 2, de La Comédie des comédiens de Gougenot (représen-
tée en 1631-1632, imprimée  Paris en 1633), celui-ci déployait déja tous les fastes de
la rhétorigue pour faire I'apologic du thédtre. Dans un discours pédantesque (et
coupé pour que les différents personnages puissent chacun 2 leur tour prendre A leur
compte ses différents paragraphes), Mme Bellerose invoque Romylys, Gaulllqr, les
Grecs, le Capitaine, Scipion et Lélius, etc., pour appuyer sur des références antiques
la iégitimité du théitre. Enfin Turlupin: o

«Cicéron dit de luy, au troisiéme livre intitulé I'Orateur, qu'il n’avoit jamais si
bien récité une chose que Roscie ne le pust encore mieux réciter. De son temps, les
sénateurs alloient souvent voir la comédie, comme des exercices honorables et pro_fl-
tables, tenant ces represertations comme une eschole pour prendre Uart de se bien
exprimer.»

Ici, le rapport rhétorique-dramaturgie w’est qu’une idée, prétée 2 un acteur peu
habitué 4 imerpréter de telles matiéres, Turlupin. Corneille met cetie idée en evxdt_an}:e
par des moyens thédtraux, en P'incorporant dans la structure méme de sa comédie,
et en la laissant & découvrir par son spectateur.
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leurs paroles devaient se conformer i la situation sociale et a la vie de
leurs clients. Ou bien peut-on supposer que Cicéron écrivant pour Cn.
Pompée, pour T. Ampius et pour les autres, pensait de méme et jouait
le méme personnage? Aprés avoir considéré la fortune, le rang, les
actions de tous ceux auxquels ils prétait 'appui de sa voix, ne s’est-il
pas identifié avec eux? C’est au point qu’ils parlaient mieux qu'ils
n'eussent fait; mais ¢’est bien eux qu’on croyait entendre parler. Car un
discours ne péche pas moins par défaut de convenance avec la personne
qu’avec le sujet auquel il aurait di étre approprié. Voila pourguoi 'on
estime que Lysias a donné I'impression de la vérité dans les discours
qu’il écrivait pour des personnes nomn cultivées'*,

Cette page met en évidence ’analogie du dramaturge et de
I’orateur: la prosopopée oblige celui-ci a créer un «rile» dont son
client sera Vinterpréte devant les juges. Le vertige «baroque» de
L’llusion comique est déja présent ici, dans cette étrange ambiguité
du théatre et de la réalité, le vrai client récitant devant le vrai juge un
texte calculé a I’'avance, comme au théétre, et qui lui est soufflé littéra-
lement par I'avocat. Alcandre, au lieu de présenter lui-méme la
défense de Clindor, laisse celui-ci se présenter et parler en son nom.
11 est vrai que Clindor ne pronence pas un discours en forme, et qu’il
se présente entouré de toutes les circonstances de I’épisode biographi-
que choisi par Alcandre pour émouvoir Pridamant. Mais ici encore,
le théétre n’est pas loin de la rhétorique, tout au moins d’une «figure
de pensée» parmi les plus fortes dont dispose la «techné», je veux

parler de I’ «hypotypose». Laissons encore une fois la parole 4 Quinti-
lien:

Quant 4 la figure dont Cicéron nous dit qu'elle place 1a chose sous nos
yeux, elle consiste généralement non pas i indiquer qu’un fait s’est
passé, mais 4 montrer comment il s’est passé, et cela non pas dans les
grandes lignes, mais dans le détail. Cette figure, dans le dernier livre,
je Vai subordonnée a I'évidence, et c’est le nom que lui a donné

13

Quintilien, Institution oratoire, éd. cit., L. 111, ch. VIII, 49-51, t. I, p. 402:
.. ad reliquum suasoriae laborem accedit etiam personae difficultas: namque
idem illud aliter Caesar, aliter Cicero, aliter Cato suadere debebit... (Nam) sunt mui-
tae a Graecis Latinisque compositae orationes, quibus alii uterentur ad quorum con-
dicionerm vitamque aptanda quae dicebantur fuerunt.An eodem modo cogitavit aul
eamndem personam induit Cicero, cum scriberet Cn. Pompeio et cum T, Ampio cete-
risve, ac non unius cujusque eorum fortunam, dignilatem, res gestas intuitus,
omnium, quibus vocem debat, etiam imaginem expressit, ut melius quidem, sed
tamen ipsi dicere viderentur? Neque enim minus vitiosa est oratio, si ab homine,
quam si ab re, cui accommodari debuit, dissidel ideoque Lysias optime videtur in iis,
quae scribebat indoctis, servasse veritatis fidem.
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Celsus. D’autres appellent hypotypose une image des choses présentée
en termes si expressifs qu’on croit voir plutot quentendre: «Lui, tout
enflammé de folie criminelle, arrive an Forum; ses yeux brillaient; tout
son visage respirait la cruauté, »’

Ce n’est plus seulement un discours que I'orateur mime selon la
vraisemblance, comme dans la prosopopée: c’est 'ensemble d’une
action, avec ses circonstances et le dialogue gu’elle comporte, rendue
présente par la vertu mimétique du verbe. Ici, Alcandre se borne a dis-
socier sa voix des images qu’elle serait parfaitement capable d’évo-
quer. 11 laisse celles-ci se déployer devant Pridamant, sans révéler le
lien qui les relie A ses intentions secrétes. Ainsi a-t-il comme drama-
turge 'avantage sur l'orateur de ne pas s’interposer entre I'image et
I’eeil qui la regoit. Lidentification est plus facile, entre le spectateur
et P'acteur, qu’entre le juge et Porateur, méme doué des plus brillantes
vetus mimétiques.

La référence & I"hypotypose explique d’autre part trés bien la libre
disposition des temps dont fait usage Alcandre:

— Pindicatif passé des aventures de Clindor (qui par un trompe-1’ceil
commun 4 la rhétorique et 4 la dramaturgie, sont évoquées comme
contemporaines du dialogue actuel Alcandre-Pridamant);

— Uirréel du jeu théatral proprement dit (qui, par un trompe-I’ceil
analogue, et grice a un effet de vraisemblance soigneusement pre-
paré, peut &re ressenti comme une réalité actuelle par le
spectateur-juge Pridamant}.

Ces deux tours de prestidigitation sont évoqués par Quintilien, et
ils portent un nom dans P’arsenal de la magie blanche du verbe rhéto-
rique: metastasis (une des variantes de ’hypotypose):

14 Quintilien, Inst. or, &dit. cit., L. IX, ch, II, 40-41, p. 290 (t. 1LI):

Illa vero, ut ait Cicero, sub oculus subjectio tum fieri solet, cum res non gesta
indicatur, sed ut sit gesta ostenditur, nec universa sed per partes. Quem locum
proximo libro subjecimus evidentiae, et Celsus hoc nomen isti figurae dedit. Ab aliis
Smetunday dicitur proposita quaedam forma rerum ita expressa verbis ut potius
videatur quam audiri: «Ipse inflamtmatus scelere ac furore in Forum venit, ardebant
oculi, toto ex are crudelitas eminebat. »
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Ce n'est pas seulement ce qui s'est passé ou se passe, mais ce qui
se passera ou pourrait se passer que peint notre imagination. Cicéron
dans son Pro Milone, fait un tableau admirable de la conduite qu'aurait
tenue Clodius s'il s’était emparé de la préture.

Mais cette transposition des temps dont le nom technique est
pevdotaots était cmployée avec plus de réserve par les anciens orateurs
sous forme de tableau. Ils la faisaient précéder de formules comme:
«Imaginez voir», ou, avec Cicéron: «Ce que vos yeux n'ont pas vu,
vous pouvez vous le représenter en idée.» A vrai dire, les orateurs
d’aujourd’hui, suriout les déclamateurs, ont une imagination plus har-
die, et, par Hercule, qui n’est pas sans vivacité. Par exemple Sénéque,
daus la controverse dont le sujet est un pére, guidé par un fils du pre-

~ mier lit, et tuant sa seconde femme et un autre fils du méme lit, qu’il
surprend en {lagrant délit d’adultére: «Conduis-moi, je te suis, prends
mna vieille main et dirige-la ou tu veux», et un pen plus loin: «Regarde,
dit le {ils, ce que tu as longtemps refusé de croire. — Moi? mais je ne
vois pas; la nuit s’éléve et des ténébres profondes. » Cette figure a quel-
gue chose de particuliérement frappant; c'est en effet, semble-t-il, non
pas un récit, mais ’action méme'*.

Une fois de plus, nous sentons dans ce texte que le voeu profond
de la rhétorigue, c’est de s’accomplir en dramaturgie. Celle-ci réduit
et rend presque invisible la médiation entre la chose évoquée et le des-
tinataire de ’évocation — elle accomplit I’idéal de Porateur. Pour
Alcandre comme pour Corneille, la dramaturgie est une rhétorique
qul porte jusqu’a son terme la volonté de puissance oratoire sur
I’auditoire. En ce sens, I'un et I"autre sont les bons disciples des
régents de colléges jésuites, pour lesquels tous les exercices de la classe
de rhétorique étaient résumés par des représentations théitrales —
apothéose d’un enseignement qui visait & la maitrise du langage.

15

Quintilien, Inst. or., éd. cit., L. IX; ch. 11, 41-43, t. 111, p. 290):

Nec solum, quae facta sint aut fiant, sed etiam quae futura sint aut futura fue-
rint, imaginamur. Mire tractat hoc Cicero pro Milone, quae facturus fuerit Clodius,
si praeturam invasisset. -

Sed haec quidem translatio temporum, quae proprie petdotaas dicitur, in
Swerunchaee verecundior apud priores fuit. Praeponebant enim talia: «Credite vos
intueri», ut Cicero: « Haec, quae non vidistis oculis, animis cernere potestis» Novi
vero et praecipue declamatores audacius nec mehercule sine motu quodam imaginan-
tur; ut et Semeca ista in controvbersia, cujus summa est, quod pater filium et nover-
cam inducente altero filio in adulterio deprehensos occidit: «Duc, sequor; accipe
hanc senilem manum et quocumque vis imprime. » Et post paulo: « Aspice, inquit,
guod diu non credidisti. — Ego vero non video, nox oboritur et crasse caligo. » Habet
haec figura manifestius aliguid; non enim narrari res sed agi vedetur. »
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On comprend d’ailleurs gu’Alcandre ait recours 4 des moyens si
puissants: car la cause encore cachée qu’il cherche a ;_Jlaider aupres
de Pridamant tient presque du paradoxe. Comment faire croire 4 un
gentilhomme qu’il n’y a pas incompatibilité entre la naissance de son
fils et le métier qu’il a choisi? C’est 12 un cas de dérogeance qui ne
peut faire aucun doute dans I'esprit d’un homme du XVII:’ _siécle.
Aussi Corneille lui-méme a-t-il laissé dans le vague la condition de
Clindor. Est-il gentilhomme, comme i} ’a affirmé & I_sabelle et a L}{se?
Rien, ni dans les propos de son pére Pridamant, ni dans les indica-
tions données par Corneille dans la liste des personnages, ne permet
de le confirmer '¢. Mais 4 supposer que Pridamant ne soit qu’un_ riche
bourgeois, la difficulté de lui faire accepter la « d.échéa.nc?»‘ sociale et
religieuse'” de son fils est psychologiquememi, sinon jqudfquerr:?nt,
a peine moindre. Aussi Alcandre se garde-t-il avec soin, jusqu’a la
derniére scéne de la piéce, de recourir ouvertement a des arguments
ou & des preuves appartenant & la catégorie rhétorique du proba:_‘e, P:t
faisant appel directement a la raison du pére-juge. Sur ce terrain, il
est probable que ni Pridamant ni, & plus forte raison, le§ sp'ect_ateflrs
de la piéce ne le suivraient facilement. Nous avons vu gu’ll s’¢tait bien
gardé de dévoiler la nature exacte de la «cause» qu'il se propose de
défendre. Il ne la révélera que lorsqu’il aura pris possession de la sen-
sibilité de Pridamant d’une maniére si entiére que celui-ci sera prét a
souhaiter méme cette déchéance de son fils, pour prix de sa vie. Faible
du c6té du probare, la cause défendue par Alcandre est trés forte du
point de vue du movere et du delectare. C’est donc par 12 que notre
mage-orateur va attaguer Pridamant, et la transposition dramatique

s Dorante se dit «pareil d’4ge et de condition» & Cl'md_ur_ (v. 99). Mais quelle
est la condition de Dorante? Est-il effectivement noble, ou vu-ll_ nob{ement sur des
terres nouvellement acquises? Pridamant (vv. 138-140), bien qu‘eb!om par les riches
vétements, qui lui sont présentés par Alcandre comme ceux de Clindor, éprouve de
réels scrupules: «Mon fils n'est point de rang 4 porter ces r1che§s_e§.:> N[‘ajf peut-&tre
s'agit-il seulement d’un sens trés scrupuleux de la hiérarchie l'IOblil’a'Il'e, ol ’habit dglt
se mesurer au rang. Enfin, quand Pridamant admet la valeur de 1"état actuel de‘C_lm-
dor: «Le métier qu’il a pris est meilleur que Ie mién» (v. 1672), le terme de «métier»
(latin «ministerium») peut s’entendre au sens large dE «charge, office, ministére»,
et ne préjuge en rien de la condition, noble ou roturiére, de Pridamant. R

Quant aux affirmations de Clindor lui-m&me (vv. 559-561; 905-908) et a sa
conduite «générense» face 4 Adraste, elles ne permettent guére de trancher avec certi-
tude.

" Voir en particulier G. Mongrédien, La Vie quotidienne des comédiens ay
temps de Moliére, Paris, Hachette, 1966, particuliérement ch. 1 et 1.
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de son discours va se préter, micux qu’une argumentation logique, au

- «pathétique» que la cause exige pour étre plaidée.

Recourons une fois de plus 4 Quintilien:

Sans doute les preuves peuvent bien faire que les juges regardent notre
cause comme la meilleure; le pathétique les améne 3 vouloir la trouver
telle, et ce qu’ils veulent, ils arrivent aussi 4 le croire. En effet, lorsqu’ils
ont commence A ressentir de la colére, de la faveur, de la haine, de la
pitié, ils s’identifient avec notre cause, et, de méme que les amants ne
peuvent juger de la beauté, parce que lenr sentiment les aveugle, de
méme un juge cesse de se préoccuper de chercher la vérité, lorsque
I"émotion Pétreint: il est emporté par la passion et se laisse aller pour
ainsi dire ait torrent qui I'entraine. L'effet produit sur le juge par les
arguments et les témoins n'est révélé que par le jugement ; au contraire,
est-il ému? Encore sur son siége et écoutant, il montre son sentiment,
Lorsqu’on lui arrache ces larmes, comme le cherchent presque toutes

les péroraisons, la sentence n’est-elle pas rendue clairement? C'est done
vers ce but que doit tendre Porateur'®.

Or ici, 1a cause particuliere offre 4 Alcandre un moyen trés efficace
d’«émouvoir» Pridamant. Mais ce moyen exige qu’ii s’efface devant
Clindor lui-méme, et qu’il substitue 4 son propre discours masqué les
apparitions du fils de Pridamant. Quel levier plus puissant sur le
ceeur d’un pere que Pamour paternel, la tendance naturelle chez un
pére a se mettre 2 la place de son fils? Lidentification que ’orateur
cherche 4 obtenir a son profit pour conduire la sensibilité de son audi-
teur 4 sa guise, Alcandre I’obtiendra sans peine s’il confie Ia tache de
défendre la question générale 4 Clindor en personne. Et de fait, sitot

que Pridamant voit apparaitre ’image vivante de son fils dans la
grotte magique, ’identification a lieu:

«0 Dieu! Je sens mon ame aprés lui s’envoler» (I, 1, v. 219).

Gréice a4 ce mouvement naturel de 1’ame, Alcandre va pouvoir
amener Pridamant a s’identifier si pleinement a son fils qu’il finira
par voir la vocation et le métier de comédien avec les mémes yeux que

" Quintilien, fnst. or., éd. cit., L. VI, ch. If, (5-7), t. I1, pp. 312 et 314:

Probationes enim efficiunt sane ut causam nostram meliorem esse Jjudices
putent, affectus praesiant u! etiam velint et id, quod volunt, credunt quogque. Nam
cum irasci, favere, cdisse, misereri coeperunt, agi jam rem suam existimant, et, sicut
amanies de forma judicare non possunt, quia sensum oculorum preecipit animus, ita
orttniem veritatis inquirendae rationem judex omittit occupatus affectibus; aestu fer-
turer velut rapido flumini obsequitur. Ita argumenta ac festes quid egerint pronuntia-
tio ostendit, commotus autem ab oratore judex quid sentiat sedens adhuc atgque

audiens confitetur. An cum ille, gui plerisque perorationibus petitur, fletus erumpit,
non palam dicta sententia est? Huc igitur incumbat orator...
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celui-ci. Le visage aimé de Clindor aura servi 4 Pridamant de guide
et d’initiateur au monde ignoré, et détesté par ignorance, de la comé-
die. Sans cette propédeutique ménagée par Alcandre, il est probable
gue Pridamant, mis brusquement et réellement en présence de son
fils, aurait refusé de reconnaitre sous le masque méprisé du comédien
le visage aimé vers lequel «son dme s’envolait».

La mimesis magique d’Alcandre est donc bien loin d’étre un
miroir tendu au hasard le long des chemins ot vagabonde Clindor.
Selon une stratégie rhétorique soigneusement prémeéditée, le «mage»
opére dans la biographie de son «client» un découpage et un montage
qui font alterner épisodes rassurants (et méme amusants) et meésaven-
tures inquiétantes dont il observe les effets sur la sensibilité angoissée
de Pridamant. A la fin de ’acte II, il constate avec une satisfaction
d’expérimentateur: «Le coeur vous bat un peu.» Et Pridamant lui
confirme que les menaces de Lyse contre son fils ont fait naitre en lui
I'inquiétude. Alcandre le rassure. Pourtant P'acte suivant s’achéve
sur un coup de théitre: Adraste attaque Clindor, et celui-ci, aprés
avoir mortellement biessé son adversaire, est conduit en prison sous
inculpation de meurtre. Pridamant passe de Iinquiétude &
Pangoisse. Le suspens dramatique devient plus haletant. Alcandre
rassure encore son public. Et I’acte IV nous montre en effet la fuite
de Clindor. Pridamant, soulagé, s’écrie: «A la fin je respire. » Mais
cette «fin» n’est qu'apparente. Alcandre a de nouveaux tours dans
son sac: I’acte V plonge le pauvre pére dans un désespoir qui semble
cette fois sans reméde: Clindor est assassiné. Alcandre alors, aprés
avoir précipité Pridamant au fond de 1’abime, le raméne a la lumiére.
Le spectacle alterné du bonheur et du matheur a mis littéralement Pri-
damant «hors de Ini-méme». Les conditions psychologiques de sa
«conversion» sont maintenant remplies, Aprés avoir vu son fils mort,
sa «résurrectiony», méme dans des vétements de comédien, apparait
4 Pridamant comme un bonheur sans mélange. Son amour paternel,
soumis a ’épreuve de la mort, I’emporte sans difficulté sur les dernic-
res résistances de son amour-propre et de ses préjugés. Alcandre avait
compté sur cette réaction de soulagement violente et libératrice.

C’est par le coeur qu’Alcandre peut atteindre Pridamant, c’est par
12 qu’il veut se Yattacher. Mais il ne s’agit que d’un détour. C’est a
son jugement qu’en définitive il s’adresse. Et ¢’est un jugement qu’il
réussit 2 ralfier lorsque Pridamant, savamment manceuvré, finira'par
Prononcer: |
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«Clindor a trop bien fait » (V, 5, v. 1679).

La psychologie d’Alcandre, fondée sur les ressources du movere et
du delectare, soutient en effet un systéme logique, une probario, dont
les articulations, soigneusement enveloppées, peuvent &tre néan-
moins assez facilement reconstituées. Quels sont donc ses «argu-
ments»? Arrétons-nous d’abord sur ce dernier terme et rappelons 3
son sujet les réflexions significatives que Quintilien croit utile de faire
A son sujet:

. On appelle argumentum le sujet des piéces composées pour la
scéne; Ped!anus, exposant pour ainsi dire le théme d'un discours de
leﬂl’Ol'l, dit: «Le sujet (@rgumentum) est le suivant»; Cicéron lui-
méme écrit a Brutus: «Craignant gue, d’aventure, nous n'en fassions
quelque' application 4 notre cher Caton, quoique la situation (argumen-
{um) soit bien différente. » Donc on entend par ce ot toute matiére sur
laquelle on écrit. Rien d’étonnant, puisque ce mot est employé méme

par les artistes; aussi trouve-t-on, dans Virgile: argumentum ingens, et
un ouvrage varié est comrmunément appelé argumentosum’®.

J’ambiguité du terme latin argumentum se retrouve quelque peu
en francais: I’«argument», cela peut étre tantdt le sujet d’une ceuvre
dramatique, Iyrique ou chorégraphique, et un élément de preuve. La
définition latine: ratio probationem praestans, qua colligitur aliquid
per aliud, et quae quod est dubium per id, quod dubium non est,
confirmat®, a une extension plus large que le terme frangais «argu-
ment». Elle permet de glisser facilement de la structure d’une proba-
tio rhétorique 2 la structure d’une intrigne dramatique. Glissement
d’autant plus aisé que la probatio rhétorique se fait le plus volontiers
selon Pordre de I'«épichéréme» dont chaque étape appelle une
confirmation ornée et animée. De méme qu’il a évité de poser en

19

Quintilien, fast. or, éd. cit,, L. V, ch. X, (9-10}, t. 11, pp. 156-158:

_ {Nam) et fabulae ad actum scaenarum compositae argumenta dicuntur, et ora-
tionum Ciceronis velut thema exponit Pedianus. «argumentum tale est», et ipse
Cicero ad Brutum ita scribit: «veritus fortasse ne nos in Catonem nostrum transfer-
remus ilinc aliquid, etsi argumentum simile non erat. » Quo apparet omnem ad Scri-
bendum destinatam materiam ita appellari. Nec mirum, cum id inter opifices quogue
va_dgatum sit, unde Vergilli «argumentum ingens», vulgoque paulo numerosius opus
dicitur argumentosum.

*  Quintilien, ibid. (11), pp. 158-159:

«_Une méth_ode de preuve, qui procéde de conséquence en conséguence, et
confirme ce qui est douteux par ce qui ne ’est pas.»
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clair le fond méme de la cause qu’il défend et le statut proprement

rhétorique des tableaux animés qu’il présente a4 Pridamant. Alcandre.

élide la formulation des majeures et des mineures des épichérémes
dont il charge ses images de confirmer la solidité. C’est en consultant

ces images du point de vue de Pridamant que nous pourrons reconsti- -

tuer aprés coup les articulations du raisonnement qui, sans jamais se
donner pour tel, conduit Pridamant invinciblement, mais avec dou-
ceur, vers la conclusion que Pon sait. La structure de |’intrigue drama-
tique implique une structure logique qui s’y dissimule beaucoup
mieux que dans un discours, sans perdre pour autant de son effica-
cité,

Le premier épichéréme enveloppé par Alcandre sous les images
dramatiques se déduit facilement de ’analyse que nous avons donnée
plus haut. On pourrait le formuler ainsi:

«En comparaison de la mort d’un &tre aimé, on oublie tout autre
malheur; or Pridamant a pu croire & la mort de Clindor; en compa-
raison de cette mort, le métier adopté par Clindor n’est qu’un mal-
heur bénin, pour ne pas dire une bénediction. »

Ce premier épichéréme souléve une guestion générale: la condi-
tion de comédien est-elle un matheur? A cette question, une seconde
série d’arguments va répondre. Ce deuxiéme épichéréme, étroitement
imbriqué dans le premier, et qui se développe parallélement a lui,
plonge ses racines dans la narration méme dont Alcandre a fait précé-
der ses évocations magiques. Ce discours d’Alcandre & Pridamant (1,
3) nous laissait déja pressentir que le goiit de Clindor pour la liberté
et son refus de la vie «bourgeoise» n’étaient qu’une vocation déguisée
et irrésistible pour le thédtre. Son existence de «picaro» telle que le
décrit Alcandre suppose chez Clindor un véritable génie des méta-
morphoses, un sens inné de P’adaptation A tous les rbles que la néces-
sité ou le hasard le poussent 2 interpréter: opérateur, écrivain public,
clerc de nc:aire, etc. Un épichéréme en quatre parties commence a
s’esquisser, a partir d’une réflexion implicite sur le bonheur, et non
plus sur la mort:

«Le bonheur d’un &tre exige gu’il réalise sa vocation®*; or un pere
ne peut que vouloir le bonheur de son fils; la vocation de Clindor

1t (C’est un des principes fondamentaux de la morale stoicicnne que de suivre

sa vocation: «Naturam sequere.» Voir Cicéron, Des fins des biens et des maux,
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est celle d’un comédien. Ponc Pridamant doit approuver la condition
choisie par son fils, condition de son bonheur.»

Lécole de la vie a été en effet pour Clindor une école de thédtre
et sa mutabilité naturelle s’est épanouie peu a pen en un véritable art
de feindre dont il nous donne un premier récital auprés de son maitre
Matamore, puis auprés de ses deux amoureuses, Isabelle et Lyse —
qu’il courtise en méme temps, avec, semble-t-il, autant de sincérité
que de duplicité dans les deux cas! Scénes de comédie, mais pleines
de sens pour Pridamant, qui apprend a reconnaitre sur le vif la nature
de son fils, et & admettre peu & peu ce qui est la meilleure solution
pour celui-ci. C’est pour ainsi dire un «jeune acteur» a ’état sauvage,
qui exerce Ses talents dans la vie elle-méme, sans aucune préoccupa-
tion morale, sans se soucier de savoir si son «jen» perpétuel, en parti-
culier aupres d’Isabelle et de Lyse, risque de briser un coeur. Sa dupli-
cité constante, face & son maitre Matamore comme a ses deux «mai-
tresses», Isabelle et Lyse, nous incite 4 le qualifier d’« hypocrite», mot
qui en grec signifie tout simplement «acteur». Entre I’art de déguiser
ses sentiments véritables et celui d’interpréter des sentiments fictifs
avec assez de vraisembiance pour prendre au pidge ’Autre (spectateur,
partenaire, adversaire), il n’y a qu’un pas: celui qui sépare 'acteur qui
ne se fait pas connaitre de I’acteur qui se donne pour tel. Dans la
mesure ou Clindor, encore inconscient de sa vocation, use de ses
talents d’ «hypocrite» 4 méme la vie, il justiciable de toutes les accusa-
tions dont les comédiens (et les rhéteurs) sont généralement accablés,
et de Ia plus grave d’entre elles, "amoralité.

*

L.. 1L, ch. 23-24 texte traduit par Emile Bréhier dans Les Stoiciens, éd. de la Pléiade
1964, p. 270: '
«Comme les membres nous ont été donnés pour nous adapter 4 un certain mode
de vie, de méme I'inclination dans I'dme, qui s’appelle en grec hormé, parait nous
avoir été donnée en vue d’une forme de vie bien déterminée et non pas quelconque;
et ':l en est encore de méme de la raison et de la raison achevée. Comme on donnt"
a Inacte:fr un rdle précis et non pas quelconque, au danseur un pas réglé d'avance, de
méme ; homme doit mener sa vie d'une maniére déterminée sans arbitraire; cette
maniére de vivre, c’est celle que nous appelons harmonieuse et conséquente. La
sagesse ne rqssemblg pas, croyons-nous, i Part du pifote et du médecin. Mais plutét
comme je viens de le dire, 4 un réle de théitre et 3 une danse...» '
Cette idée se retrouve fréquemment dans le traité Des offices et chez Epictéte,



L’apologie du métier de comédien — et celle du thédtre en géné-
ral — serait impossible si la quaestio de la moralit¢, a la fois de cet
art et de ses interprétes, n’était pas traitée. Sans doute dans le cas par-
ticulier de Pridamant, cet aspect du plaidoyer est presque superflu.
11 suffirait & Alcandre, pour rallier 4 la cause du théatre ce pere endo-
lori, de lui montrer que le bonheur de son fils est li¢ au choix d’une
profession «non conformiste», et de lui expliquer ensuite, comme il
le fera dans la derniére scéne de Yacte V, les avantages matériels et
sociaux de ce choix. Mais, sous le masque d’Alcandre, Corneille
s’adresse aussi & des spectateurs et a des lecteurs que la passion pater-
nelle ne dispose pas aussi favorablement que Pridamant a Pégard du
cas particulier de Clindor, et donc de I’art dont il s’est fait le serviteur.
La probatio de Corneille,sous le masque d’Alcandre, vise le spectateur
ou le lecteur de L’fliusion comique. Dans ce second registre, Prida-
mant sert Jui-méme d’exemple et de preuve de la valeur morale de la
comédie, et de ses vertus cathartiques: le spectacle organis¢ par
Alcandre aura en effet surmonté les derniéres difficultés qui s’oppo-
saient a4 la réconciliation du pére et du fils, et 4 leur bonheur.

Quant 4 la vateur morale de la profession d’acteur, quant aux ver-
tus cathartiques du théatre sur ceux-1a mémes qui ont choisi de Pexer-
cer comme un métier, Corneille les «prouve» dans le miroir des aven-
tures de Clindor et de ses compagnons. Si la «modification» de Pri-
damant a servi de preuve a Pefficacité du théatre dans 'ordre éthique,
la «modification» de Clindor, d’Isabelle, de Lyse, et méme de Mata-
more, sert de témoignage en faveur d’une positivité éthique du métier
de comédien.

Au début de ’acte IV, la séduisante {et inquiétante) fantaisie de
Clindor, dont rien n’a encore interrompu le cours, débouche tout a
coup sur la prison et sur la condamnation & mort. Jusque-1a, Clindor,
ame ductile et versatile, n’a connu que des métamorphoses: 'épreuve
de la mort le soumet 3 une véritable conversion. Dans le long et pathé-
tique monologue de Pacte IV, scéne 7, prononcé dans I'imminence de
la venue du bourreau, Clindor découvre le sérieux de 'existence, et
dans P’épreuve, son amour, jusque-la soumis aux fluctuations du désir
et de I’ambition, se fixe sur Isabelle, car son image est la seule 4 pou-
voir conjurer I’angoisse de mourir qui I’étreint:

Isabelle, toi seule, en réveillant ma flamme,
Dissipes ces terreurs et rassurcs mon dme.

(IV, 7, vv. 1276-1277)
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Désormais Clindor est un adulte. La tragédie dont il a failli &tre

le héros lui a forgé un caractére. Il est maintenant en mesure de faire

la distinction entre le théétre et la vie, et donc d’exercer le théitre
comme un métier, comme une discipline utile et reconnue par la
société, et non plus comme un jeu égoiste et cruel, Lexpérience de son
adolescence ne lui aura d’ailleurs pas été inutile. Dans le fragment tra-
gique du Ve acte, il peut transposer au service du texte qu’il interpréte
les émotions et les passions qu’il a connues autrefois, si bien que son
pére et les spectateurs s’y trompent. Telle est la vérité de son jeu, qu’ils
n’apercoivent pas le passage de la réalité a la fiction. Le métier
d’acteur en la personne de Clindor nous est donc présenté par Cor-
neille comme I’épanouissement normal d’un certain type de tempéra-
ment — qui est ainsi «récupéré» pour le plus grand bénéfice de la
société. Sans le thédtre, Clindor serait devenu sans doute un parfait
«picaro», un hors-la-loi, vivant en marge des normes sociales, et
usant de la virtuosité verbale a des fins de tromperie purement égois-
tes. Grace au thédtre, il peut exercer ’art de feindre sans pour autant
duper les autres. 11 est probable que la représentation terminée, et Ia
recette partagée, Clindor et Isabelle forment un couple trés uni, peut-
étre exemplaire — comme il y en eut beaucoup parmi les comédiens
du XVII® siécle, par exemple Floridor et sa femme, amis de
Corneille?%.

L'ascension morale de Clindor va donc de pair avec I'excellence
acquise dans le métier de comédien, dont la preuve nous est fournie
par le fragment tragique dont il est le parfait interpréte. analogie
entre le bon orateur et Ie bon comédien s’impose ict a I’esprit: dans
les deux cas, la maitrise de la parole est inséparable de la maitrise de
soi, et la maturité morale est la condition nécessaire d’un bon usage
de la parole”. Cette modification de Clindor qui, de la sphére

*  Voir G. Mongrédien, Les Grands Comédiens du X VI« siécle, Paris, 1927,
chap. «Floridor le Noble», pp. 131 4 158.
# Clest également un théme staicien des plus fréquents que le comédien cité

comme métaphore du sage: voir I'admirable mise au point de V. Goldschmidt, Le
Systeme stoicien et I'idée de temps, Paris, Vrin, 1953, pp. 181 4 186, 2¢ partie, ch. V:
«La théorie de I'action».

Le portrait que Beauchasteau fait du comédien accompli, dans La Comédie des
comédiens, de Goligenot, est déja un portrait de I'«honnéte hommen:

«ll faut pour estre bon acteur estre necessairement docte, hardy, complaisant,
humble et de bonne conversation, sobre, modeste et suriout laborieux, ce qui est bien
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de la fantaisie picaresque, se hausse & travers I’épreuve de la prison et
de la mort jusqu’a la sphére du sérieux et du tragique, prend tout son
sens si on Yoppose & la modification inverse subie par Matamore.
Celui-ci entre en scéne en déclamant dans un style extrémement sou-
tenu ses exploits guerriers. Dans ce méme langage superbe, il évogue
les passions arnoureuses qu’ils suscite et celle qui I’embrase pour [sa-
belle. 11 joue les héros, c’est un acteur qui interpréte avec enflure un
réle tragique, et Clindor est le seul public {d’ailleurs stipendié pour
cela) qui consente & se faire le miroir complaisant de ce Narcisse gro-
tesque. Grotesque, parce qu’aucune vérité intérieure ne soutient la
véhémence de ce langage. Sit6t que Clindor lui mangue, et que Mata-
more n’a plus en face de lui un miroir qui tul renvoie sa propre image,
magnifiée par une rhétorique pompeuse et vide, il n’est plus qu'un
pleutre en proie 4 la peur de mourir. Mais il retrouve toute sa faconde
sitdt que Clindor, de nouveau, consent 4 se faire I’écho de ses menson-
ges, et 4 lui masquer la vérité. Lorsqu’il aura découvert la «irahison»
de Clindor et d’Isabelle (en assistant 4 leur entretien comme un spec-
tateur qui voit sans €tre vu — comme Pridamant qui assiste lni-mé&me
i tout ce manége), une conversion profonde se fait en lui. 1! se replie
sur des positions qui correspondent mieux & sa véritable nature: il
conserve sans doute le méme langage, mais en toute conscience, main-
tenant, de bouffonner. Il parvient méme, dans la scéne 4 de Vacte 1V,
& se moquer de lui-méme avec un savoureux humour, Le personnage
héroique qu’il croyait étre se métamorphose en un excellent clown,
usant avec esprit du langage de la tragédie pour le parodier, pour rire
et faire rire de lui-méme. Clindor ’engagera probablement dans sa
troupe, le moment venu?’. Mais jusqu’a cette épreuve, qui lui a permis

loin de Popinion de plusicurs qui croyent que la vie comique ne soit qu’un libertinage,
une licence au vice, 4 I'intpureté, & Poisiveté et au déréglement.»

(Ancien Thédtre francois, Paris, Jannet, 1856, t. IX, acte 1, sc. 2, p. 33L.) M. de
Blandimare, dans La Comédie des comédiens de Scudéry (I, 2), trace de méme un
portrait du comédien idéal qui tend 2 identifier celui-ci 4 I'idéal du sage et a celui
de Vorateur.

2 C’est un trait commun 3 Matamore, au capitaine de Gougenot (La Comédie
des camédiens) et au Capitan Artabaze de Desmarets {Les Visionnaires): tous trois
sont des acteurs qui jouent le rle du guerrier victorieux, pour masquer leur lacheté
d"homme. Le poéte Amidor, chez Desmarets, veut faire jouer 3 Artabaze le role
d’Alexandre e Grand dans une tragédie de sa fagon. Le capitaine de Gougenot est
un acteur de la troupe de Bellerose, qui, hors de la scéne, continue dans la vie 4 parler
comme au théitre. Turlupin (acte 11, scéne 2) lui dit avec mépris: «Attendez pour
faire vos rodomontades que vous soyez sur le théitre.»

Lo —ernht
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de se voir tel qu’il est dans le regard des autres, Matamore est le type

‘méme du mauvais acteur, qui se trompe de registre. J i qui parle sans

cesse de mort et d’amour comme un héros de tragédie, est en fait un
liche que la moindre menace de mort fait se réfugier quatre jours
durant dans le grenier de la maison d’Isabelle. [1 a fui devant la
menace, et tout son langage supposait cette fuite et ce vide 3 Vinté-
rieur de lui-méme, ol 1a peur régne en maitresse: 13 est la pierre de
touche qui sépare la parole authentique, 1a parole héroique, de la
grandiloquence; seul a le droit de parler en héros, et méme de jouer
les héros, celui qui a traversé victorieusement 1’épreuve de la mort,
sans céder au vertige, soutenu en cela par Pamour. Le futur Rodrigue,
ce n’est pas Matamore, mais Clindor, invoquant Isabelle dans la soli-
tude de sa prison. Comme Rodrigue, soutenu par I'image d’une
femme aimée, il a affronté la mort sans fléchir. A partir de ce moment
son langage gagne en plénitude. 11 est soutenu et comme vérifié par
cette victoire remportée sur la plus puissante des passions humaines,
la peur de la mort?’.

A travers 'évolution contraire de Matamore et de Clindor, Alcan-
dre (et Corneille} soulignent donc les rapports intimes qui refient
Péthique et la rhétorique, ’éthigue et Pélocution dramatique: la qua-
lit¢ du langage suppose la qualité de I’homme qui le prononce. I doit
y avoir convenientia entre la valeur morale de ’homme, et le genre de
style qui la rend visible, audible et communicable aux autres.

Clindor est bien vivant. Le choix du métier de comédien a été pour
lui une ascension morale vers une conscience adulte. Ces deux séries
d’arguments devraient suffire, semble-t-il, 3 forcer la conviction de
Pridamant. Mais Alcandre, en orateur-dramaturge consciencieux,
veut metire toutes les chances de son cdté et ne laisser dans I'ombre
aucune équivoque susceptible de troubler plus tard les retrouvailles
du pére et du fils. Tout au long de L’/llusion comique court une autre
série d’allusions qui, rapprochées les unes des autres, concourent a
suggérer 4 Pridamant un motif supplémentaire de se réjouir du choix

*  Léthique stoicienne fonde 'autonomie du sage sur sa victoire sur la peur de

la mort. Voir Epictéte, trad. A. Rivaudeau, ouvr, cit., p. 108, ch. XIX: «Que ta médi-
tation des choses tristes sert beaucoup. »
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fait par son fils. Dans son premier coup de baguette, suscitant la
vision des somptueux habits des comédiens, Alcandre a orienté
esprit de Pridamant dans une direction qui, pour étre moins évi-
dente que les précédentes, a sur lui peut-gtre autant, sinon davantage,
de pouvoir contraignant. Ce qui étonne et fascine Pridamant dans les
vétements qu’Alcandre lui présente comme ceux de son fils, ce n’est
pas tant de luxe que le rang social dont ce luxe est le signe:
Mon fils n'est point de rang 4 porter ces tichesses,

Et sa condition ne saurait consentir
Que d'une telle pompe il s’ose revétic.

{, 2, vv. 138-140)

Quelle est exactement la condition de Pridamant et de Clindor?
Petite noblesse de campagne ou bonne bourgeoisie? Question irri-
tante que Corneille, comme nous I’avons vu®¢, semble s’&ire plu a lais-
ser en suspens. Et les vantardises de Clindor, qui s’est paré aux yeux
de Lyse et d’Isabelle du titre de gentilhomme, accroitraient plutdt
notre incertitude. Car ce jeune Protée, qui n’est pas 4 un mensonge
prés, pourrait bien nous révéler, par cette prétention a la noblesse, son
désir profond, plutdt que la réalité de sa condition originelle, Devant
Adraste qui, lui, est qualifié explicitement de gentilhomme, Clindor
se borne i revendigquer une aptitude morale a la noblesse:

Si le ciel en naissant ne m’a fait grand seigneur.
Il m’a fait fe ceeur ferme et sensible 4 Phonneur.
(i1, 7, vv, 559-560)

Et de fait, la progression dramatique des évocations magiqgues sus-
citées par Alcandre s’accompagne d’une évolution insensible du réa-
lisme quotidien et des sentiments presque vulgaires a la dignité aristo-
cratique et aux sentiments les plus nobles. On passe successivement
A travers les trois styles de la classification rhétorique traditionnelle:
style bas, style tempéré, grand style. Ce voyage & travers les styles com-
mente parfaitement ’ascension de Clindor. Celui gui nous était
d’abord apparu aux cotés de Matamore comme un parasite sans scru-
pule et un séducteur peu loyal se libére de sa condition servile et
choisit d’aimer Isabelle pour elle-méme, en dépit de tous les obstacles.

25

Voir note 12,
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il accéde 4 une sphére morale supérieure a celle ou semblent se tenir
Pridamant et Géronte — qui sert & Pridamant de «miroir» dans la
«piéce intérieure» ménagée par Alcandre. Cette ascension dans
I'ordre du langage et des sentiments est-elle aussi une ascension
sociale? La splendeur des vétements, le tragique des situations, la
noblesse du ton et des passions mises en ceuvre dans le Ve acte, tout
cela n’est-il que vaine apparence, démentie par la révélation décevante
que Clindor a choisi le vil métier de comédien? Alcandre, dans sa
péroraison, s’emploie 4 montrer que la comédie est aujourd’hui un
«fief'», C’est-a-dire un moyen d’accés 4 ’aristocratie. Ses «bonnes ren-
tes» sont un signe, non de richesse bourgeoise, mais d’«éclat » propre-
ment aristocratique. La comédie aujourd’hui est devenue ’affaire de
la noblesse et du roi a sa téte. Par la comédie, il est possible de vivre
dans la faveur et la proximité des grands, dans leur sphére morale ¢t
sociale. Ce qui était impossible & Pridamant, gue sa condition Fiit
celle d’un riche bourgeois ou d’un nobliau provincial, est devenu pos-
sible 4 Clindor — par le biais de la comédie?’. Et Pridamant se laisse
convaincre non seulement par les «appas» de bonnes rentes, mais
également par '«éclat» d’un métier qui s’est révélé pour Clindor la
voie d’accés a un état de vie supérieur.

Vie supérieure vers laquelle Clindor entraine Isabelle  sa suite. Et
ce n'est pas une des moindres habiletés d’Alcandre que d’avoir placé
Isabelle dans une situation exactement symétrique de celle de Clin-
dor. La révolte d’Isabelle contre Géronte, pére abusif, offre & Prida-
mant 'occasion de revivre, grice a ’analogie des situations, son pro-
pre différend avec Clindor et de mesurer & nouveau, d’aprés celles de
Géronte, 'étendue de ses propres erreurs. Et Pitinéraire moral d’1sa-
belle confirme, par son parallélisme avec celui de Clindor, les lecons
que Pridamant tire peu a peu du spectacle mis en scéne par Alcandre.
Ce recours aux similitudes de situations est une technique souvent

17

On saisit ici le paralléle entre hiérarchie des genres littéraires, hiérarchie des
styles, et hiérarchie sociale. Dans une société hiérarchisée comme celle du X Vil sie-
cle, le comédien est le seul «type social» capable de franchir rapidement les différents
etages de la hiérarchie, pour atteindre au langage, sinon 4 la réalité de la noblesse.
Yoir I'étude de J. Duvignaud, LActeur, esquisse d"une sociologie du comédien, Paris,

Gatlimard, 1965, surtout ch. I, «Le rdle de I"acteur dans les sociétés monarchiques»,
Pp. 29 4 104,

]
o’ [ |



' 9%

employée par les orateurs?®: elle implique un raisonnement a fortiori.
Ce qui est vrai pour une femme comme Isabelle le sera a plus forte
raison pour Clindor. Mais, ainsi que le recommandent les traités de
rhétorique, le parallélisme des situations n’est pas parfait; Isabelle
n’est pas I’exacte réplique féminine de Clindor:

Je me connais... {Il, 3, v. 352)
Je ne déguise rien de ce que j’ai dans 1’8me. (Ibid., v. 358)

Comme Silvia dans Le Jeu de Pamour et du hasard, mais sans
avoir besoin d’une épreuve pour atteindre a cette parfaite transpa-
rence 4 soi-méme, Isabelle pourrait dire d’emblée, contrairement a
Clindor: «Je vois clair dans mon ceeur.» Sincérité intrépide vis-a-vis
d’elle-méme et des autres, courage au service de cette sincérité, elle est
dés le départ une héroine dans le vrai sens du terme — noble, fiére et
franche. Cette Ame limpide est d’autant mieux 3 méme de discerner
dans les autres le mensonge et toutes les formes de la mauvaise foi.
L’ironie avec laquelle elle traite Adraste et Matamore (i1, 3), la hau-
teur avec laquelle elle accueille les protestations d’amour trop bien
tournées de Clindor (I, 6), témoignent de cette force d’ame. Elle
appartient 3 la méme lignée qu’Angélique, ’héroine de La Place
Rovale, lignée qui comptera plus tard les héroines dites «cornélien-
nes», et bien plus tard encore, les jeunes filles intrépides du théatre
de Marivaux. Son aristocratie native semble la vouer i se séparer L6t
ou tard de son pére et du milieu platement bourgeois dont elle est
issue. Lorsque son pére s’oppose 4 son amour, elle n’hésite pas. En
dépit des reproches, elle n’obéira qu’a ce que son ceeur lui dicte. Ce
tempérament entier a les défauts de ses qualités: dans une situation
qui semble sans issue (Clindor emprisonné et condamné a mort), Isa-
belle est trop vite tentée d’adopter le masque tragique et de jouer les
Camille ou les Emilie, ce qu’elle fait d’ailleurs avec une passion et une
maitrise admirables:

Je veux perdre la vie en perdant mon amour...
(Iv, 1, v. 1004)

Mon ombre chaque jour viendra t’épouvanter,
S’attacher i tes pas dans I'horreur des ténébres...

(ibid., vv. 1016-1017)

*  Voir Quintilien, /nst. or., éd. cit., L. V, ch. XIII.
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Mais nous sommes dans la vie, ou tout au moins dans le monde
de la comédie, ou il reste toujours une chance de survivre et de réussir,
ol rien n’est jamais perdu. S’il est une catharsis propre a la comédie,
on en saisit ici le mécanisme en toute clarté: Isabelle joue a contre-
temps le role de 'amante désespérée et préte a se venger de son pére
en lui imputant son suicide. Lyse le lui fait bien sentir, non sans
humour. Réveillée a ’espoir par les railleries de Lyse, Isabelle s’arra-
che bien vite au vertige du langage tragique oi elle s’abandonnait, et
se convertit a I'action: elle accepte I’idéz d’une fugue conjuguée avec
P'évasion de Clindor. Eintervention de Lyse révéle donc chez Isabelle
un pouvoir d’adaptation que laissaient déja pressentir la virtuosité et
le sens ludique de ses répliques @ Matamore. Son goiit de vivre corrige
les excés ou la porteraient volontiers son tempérament altier et la
vocation grave de sa sensibilité. :

Quant & Lyse, dont la nature et les fonctions sont moins nobles,
elle est plus libre qu’Isabelle de s’orienter selon les situations ot elle
est placée, et de modifier sa conduite, peut-&tre méme son cceur, pour
éviter d’€tre prise au noble pi¢ge de la tragédie. On est tenté de la rap-
procher du personnage de Philis, dans La Place Royale, et de voir
entre elle et sa maftresse la méme opposition qu’entre cette jeune fille
mutine et changeante et la fiére et droite Angélique, Mais, si souple
et avisée que soit Lyse, elle n’en a pas moins de ’'amour dans le cceur.
Elle est méme tentée, lorsqu’elle comprend la trahison de Clindor et
sa préférence intéressée pour lIsabelle, de chausser elle aussi le
cothurne tragique et de jouer un rble analogue a celui de Médée se
vengeant de Créuse et de Jason. Mais le spectacle de Clindor empri-
sonne et condamné a mort la réveille de ce mauvais songe. Le génie
de la comédie rentre en elle avec le sens de la réalité et le goiit du bon-
heur, pour les autres et pour elle-méme:

Ton sort trop rigoureux m'a fait changer d’envie,
Je te veux assurer tes plaisirs et ta vie.

{1V, 3, vv. [i41-1142)

Et elle aidera Isabelle & libérer Clindor, en simulant de I’'amour
pour le gedlier de la prison ot1 le jeune homme attend la mort. On voit
donc que les oscillations du comique au tragique, qui donnent aux
fragments dramatiques de L'Hiusion comique leur rythme et leur cou-
leur propres, correspondent chez les deux personnages féminins 2
deux tentations contradictoires, qu’elles vivent toutes deux selon leur
nature propre: le goiit du bonheur et des solutions heureuses, qui fait
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Iessence de la comédie, inspire la conduite d’Isabelle aussi bien que
de Lyse; mais les obstacles que toutes deux rencontrent sur le chemin
du bonheur risquent de les dévier vers des attitudes extrémes, le sui-
cide pour Isabelle, la trahison et le crime pour Lyse. Ici encore, le spec-
tacle de la mort fait son ceuvre salvatrice: Lyse comprend qu’eile n’est
pas faite pour le rdle de Médée, et prévient & temps sa maitresse qui
s’appréte & jouer le role de Camille ou d’Emilie; ’humour et la vie
reprennent leurs droits. Il est naturel que de pareilles expériences les
conduisent toutes deux vers le thédtre: c'est 14 seulement que les possi-
bilités contradictoires de leur nature pourront s’exprimer librement,
sans que la sanction de la mort ou du crime réels les fige définitive-
ment dans ’une ou Pautre des attitudes dont elles sont capables. Le
fragment tragique du dernier acte s’inscrit donc comme la suite natu-
relle des aventures d’Isabelle et de Lyse: Isabelle y jouera, forte de son
expérience, le réle d’une femme offensée et qui défend héroiquement
son amour. Lyse y jouera celui de la suivante cherchant A calmer la
passion de sa maitresse et & lui faire accepier un compromis avec la
vie:
Madame, croyez-moi, loin de le quereller,
Vous feriez beaucoup mieux de tout dissimuler.
v, 2, vv. 1351-1352)

Corneille, par le mouvement méme de sa comédie, nous offre
donc ici encore des vues profondes sur la psychologie de I'acteur: c’est
la plasticité de leur nature qui fait de certains €tres des comédiens. La
discipline du thédtre leur permet d’éviter que cette plasticité intérieure
ne s’épanche dans leur vie quotidienne au point de leur faire perdre
le sens du possible et celui du bonheur. Et méme temps, cette descrip-
tion de la psychologie de I’acteur nous ouvre au sentiment de la néces-
sité supérieure du théatre: en transportant dans ’expression théatrale
les diverses possibilités de la nature humaine, et particuli¢crement la
pente aux attitudes et au langage tragiques, le comédien purifie la réa-
lité, aussi bien que lui-m&me, d’une part non négligeable d’ombres
néfastes et de violences inutiles — celles du moins qu’il dépend de
’homme d’éviter. Le théatre est une école d’humanisme et d’humour.
C’est 13 que "hédonisme «comique» et le sens du sublime propre a
la tragédie peuvent se rencontrer et se corriger ’un ’autre,
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I'unité profonde de L’Illusion comique — chacune des facettes de ce
-chiteau de miroirs renvoyant a ce point focal unique et central,
I'esprit souverain d’Alcandre qui a organisé ce piége pour y prendre
Pridamant et le conduire au bonheur en compagnie de son fils. Unité
de lieu, de temps et d’action, dans la mesure ol I’on considére les
-«fragments dramatiques» comme les €éléments d’une unique plaidoi-
rie d’Alcandre se déployant librement avec toutes les ressources de
I'art, mais & partir d’un lieu unique: la grotte; d’un temps unique: le
temps nécessaire pour persuader Pridamant; et selon une action uni-
que: celle qui vise & faire coincider dans Pavenir I'itinéraire du pére
et celui du fils. Dans L'lliusion comique, la viol=nce faite aux régles
est elle-méme une illusion d’optique: plus encore que dans Clitandre,
Corneille déploie ici une virtuosité qui fait des régles celles d’un jeu
supérieur, ou la liberté du créateur s’exalte d’une discipline acceptée
non sans défi.

Mais cette unité immanente a I’oeuvre et a son apparent maitre
d’ceuvre, Alcandre, renvoie 4 une autre unité moins visible dont le
centre et la source sont Yesprit de ’auteur lui-mé&me. Car la suasoria
d’Alcandre est elle-m€me contenue dans un plus vaste éloge du théa-
tre dont Alcandre a son tour n’est plus qu’une «figure». Le magicien
vise & justifier pour Pridamant le théitre et les comédiens, sa plaidoi-
rie vise avant tout le statut social et moral du théatre. Mais 2 travers
la personne et la pratique d’Alcandre, Corneilie vise a fixer le statut
esthétique de la dramaturgie dans I’esprit de son public et en particu-
lier de son public «docte». Quel meilleur point de départ pour une
telle entreprise que le paralléle implicite tout au long de L'Hiusion
comigue entre rhétorique et dramaturgie, entre les deux magies du
verbe, dont 1’une, la rhétorique, a fait ses preuves, tandis que Pautre
doit encore affirmer sa légitimité? En organisant un jeu savamment
ambigu ou rhétorique et dramaturgie s’entrelacent et se soutiennent,
Corneille crée dans Vesprit de son spectateur les conditions d’une
reconnaissance du thédtre comme d’un art de la parole pleine, plus
efficace encore que I’art oratoire puisqu’il peut se permettre de le
contenir. Montrer que la dramaturgie peut rassembler en elle le meil-
leur des vertus rhétcriques, et les porter par ses moyens propres a un
degré de perfection impossible dans le discours linéaire, c’est bien la
pour 'ancien éléve des jésuites, et pour son temps qui voit s’annoncer

I’age d’or de la rhétorique classique, le plus bel éloge du thédtre, et
la preuve de sa noblesse.

UNs—swdiClusrons SeMiec5 imposer: =

In Héros et orateurs : rhétorique et dramaiturgie cornéliennes, Marc Fumaroli, Editions Droz (1990).
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Dans guel décor les personnages de la pitce évoluzient-ils
en 16357 On sait qu'd cette époque, la scéne du Marais,
comme celle de PHbtel de Bourgogne, possédait encote une
décoration multiple héritte du Moyen Age. Nous est.if
possible de nous faire upe idéc des différents compartiments
qui ornaient la scine lors de la premlidee représentation de
notre comédie ?

On 2 cru posséder B-dessus un document décisif : le
registre de Laurent Mabelot ; longtemps ignoré des histo-
riens du thédtre, ce document unigue sur la mise en scéne
au début du xvne sitcle fut exhumé aux alentours de 1870,
et un érudit, Perrin, bicntot appuyé par Eugéne Rigal,
crut découvrir dans ce mémoire unc description du décor

original de L’Iusion comigne. — Au folio 34 verso, on lit
en effet :

La Mélite (de M. Corneille)

Au milien, il faut un palais bien otné, A un coté du thédere,
un antre pour un magicien au-dessus d’une montagne. De Pautre
coté du thédtre, un parc. Au 1or acte, une nuit, une lunc qui
matche, des rossignols, un miroir cnchanté, une baguette pour le
magicicn ; des carcans, ou menottes, des trompettes, des cornets
de papier, un chapeau de eyprés pour le magicicn.

Suif, au folio 35 verso, un décor correspondant i cette
notice. Les raisons qui pousstrent Perrin et Rigal & recon-
naitre dans cette description la mise en scine de L'Ifusion
comigue sont faciles 4 pénétrer : d’une part, il s"agissait d'une
comédie de Corneille, ct, d"autre part, il y avait une évidente
etrcur sur le titre : Mélite, comédie uniquement utbaine, ne
réclamait assurément pas un tel luxe d’accessoires, ni une
telle toile de fond. Par contre, la donnée de L'Iffusion comigus
semblait convenir parhitement.

C'est au regrerté H. C. Lancaster que revint le mérite,
en 1920, de miner cette séduisante identification %. Un exa-

. Le mémoire de Makelot, Laurend..., pp. 21-25 ct 76-77.

men attentif du manusceit lui donna dc premiers soupgons,
et les ressources d'une érudition inépuisable firent _le reste.
Lancastet tire d'abord une certitude de la comparaison des
dcritures : Cest une gutre main que celle de Mahelot qui 2
ajouté « (de M. Comeille) » 2pris lc titre de « Mélite », Dis
lors, cette attribution & Corneille n'est, peut-dtre, que la
réaction automatique d’un lecteur du xvin® sitcle, un peu
comme un lecteur de nos jouts inscrimait in&viublcmcqt
« (de Racine ) » en face du titre de « Bérénice », sans savoir
que ce méme nom a couvert mainte pitce du xvir® ob i!
n'est absolument pas question de ka Reine de Judée, Aussi
bien, comment Mahelot aurait-il pris Mélite pour .L'Hlnn:;!s
comigue ? « Il ne se trompe jamals sur le nom des pitces qu il
décrit, quoique quelquefols il en raccourcisse les titres, ou
substitue 4 des titres imprimés d’autres qul conviennent
mieux aux pitces » ¥, Mais voici qui cst encote plus probant.
D’une part, il n'y a pas de correspondance exacte entre
mige cn scéne décrite par le registre et l'intrigue de L'lusion
comigue. Ol trouver trace en effet de 12 lune qui marche, des
rossignols, du mitoir enchanté, des cornets de papier, des
trompettes ? Le mémoite patle d’unc nuit au I*F acte, tandis
que notre comédie n'en fait mention quiaux dcmle:'s. Pour-
quoi un palais bien omé, alors que Géronte n’est quun riche
bourgeois ? Mahelot ne manque pas de planter une prisc:p
chaque fois que le demande intrigue des autres pitces qu il
mentionae? : ponrquoi n’en patle-t-il pas ici? Pourquoi
reste-t-il muet sur « les plus beaux habits des comédiens »
placés en parade derritre un rideau, et sur le tablean de la
recette su Ve acte ? .
D'autre part, Lancaster a retrouvé une tragi-comédie
obscure, La Bélinde de Rampalle?, qui semble correspondre
exactement 3 Ja nomenclature du décorateur de PHotel de

ire de Makelol, Laurent..., p. 22.
by ?arm::? Y e Lygdam'opa Lidias de Scuptwy (Le
mémoire de M . Lavrent... };p. 69-70), do La Bellz Egyptienne
de Hanov (ibid., p. 75) ot da L'Heurcuse Tromperie de BoISRORERT
i . B88-8g).
(‘b:'imll’:lr’imée a ?.)yon. cher Pierre Drohet, en 1630 (cf. LANCASTER
A History..., P. 1, vol. 1, pp. 322-325).

Boutgogne. Elle utilise ¢n particulier une nuit au I#7 acte,
une caverne, un bois, un palais (celui du roi de Chypte),
un « miroir divin », unc pouvdte magique, sans doute con-
tenue dans les coznets de papier, des trompettes, cnfin dés
carcans ou menottes, — Reste une desnitre difficulte : cclle
du titre. Mais c’est 13 précistément que le savant américain
accentuc son avantage, car il se trouve que Lo Bé/inde {du
nom de la fille du roi de Chypre) comporte un autre role de
princesse, celui de Mélite, fille du rol d'Arménie : dds lors,
Mahelot peut intituler la pitce aussi bien Mélite que Béfinde 1,
un peu comme un metteur en scine changeait naguére en
Clotilds du Mesnil le titre de La Parisienne de Becque. Aucun
doute n’est donc plus permis sur ce point : la farense des-
cription du mémoire de Mahelot n’2 rien 4 voir avec le décor
original de L*[#fusion comigue.

Nous sommes donc ramené aux conjectures : quel dessin
nous eit laissé, sur L'lusion comigue, le décorateur du thédtre
du Marais si, 2 Pinstar dc son confrire de la compagnie
rivale, il avait lui aussi rédigé un registre ? Voici ce que nous
pouvons imaginer en nous inspirant des croquis de Mzhelot
lui-méme et en tenant compte dex modifications de décor
meationnées dans le texte de notre comédic ? ou impliquées
par lui?, Au commencement de Ia pitce, fe thédtre devait
offrir aux regards des spectateurs @ 1 une extrémité, la grotte
du magicien ; 3 I'autre extrémict, la prison de Clindor ; au
centre, un rideau qui alfait &tre tied  la scéne 2 du I*F acte
pour hisser volt, sur un fond de jardin, les habits dcs comé-
dicns mis « en parade ». Au début du second acte, on devait

1. De méme qu'il remplace Je titre du Jalour sans sujet de Brys
par cchl de Clurics {Le mémoire de Mahelot, Laurend..., {0 H
ajoutons que chacune des deux troupes mettait un point d’honneur,
vers 1610, A Jouer des plices du méme titre que celles qul triom-
phaient sur la scéne rivale.

2. Volr ci-dessous nos pages 13 {I 2) et 118 {V 6).

3. 11 cst évident que les actes I1, III et IV ge passent devant
!a maison de Géronte {voyez, par exemple, les vers 672, 860 ou 877).
De méme, il est clair que lo début du V¢ acte se déroule dans un
jardin {voyez les vers 1352 ou 1395). Enfin, il faut bien qus I"on ait
tité 1o rideau qui cache Je centre da la scéne & la fin de la scine &
de 'scte V pour qu'on puisse le rouvrir au milieu de la scéne 6,
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descendre au centre une toile peinte représentant la maison
de Géronte. Au début du Ve, on rcicvait sans doute cette
toile peinte, et "on découvnait ainsi Je fond de jardin o se
déroulait Ya tragi-comédie ; puis, 4 la fin de la scine 3, on
devait fermer le rideau qui avait déji servi au ¥°F acte, en se
réservant de Pouvrir et de le refermer au milien de la scine
suivante, pour montrer le partage de la recette. En somme,
on peut penser qu’un dispositif scénique trds simple suffispit
aux nécessités du spectacle, les deux ailes du thédtre con-
scrvant toujours Ja méme décoration et le centre étant fermé
s0it par un ridean pouvant coulisser, soit par une toile
peinte qu'il &tait facile d’abaisser ou de remonter, soit enfin
par un fond de jardin fixe. !

On _ne saurit trop le sépiter : L'[Husion comigus est peut-
Etre devenue une féeric & grand spectacle en 1937, par la
volonté de Louis Jouvet, mais clle ne I'était nullement en
1635. On comprend aisément le metteur en scéne qui a voulu
donner des images et des couleurs A des spectatenrs afamés
de cinéma® ; mais coux de 1635 n'étaient pas siasi ; #'ils
avaient faim, c’était bien plutdt de phrascs sonores, de pointes
¢rourdissantes, de pure déclamation. Il est, en fin de compte,
trés douteux que I'on puisse mettee L'Hlusion comigue sut
le méme pied qu'Andromide ou quc Les plaisirs de I'lle

1. L'usage d'un ridean four cacher une partie du décor et ména-
ger ainsl un effet de curiosité et de surprise a été bien mis en lumidre
par H. C. Lancaster {Mémoire de Mahelol, Laurent..., pp. 33-49,
et A History..., 1, 2, p. 709 9.} ; ce mdme historfen a' montré la
possibilité que se réservaient les décorateurs de relever une tolle
peinte pour découvrir un nouveau décor. Enfin, nous ne minquons pas
d'étre frappé par 'emploi, & deux reprises dans I"édition originals de
L' Illusion comigue, du mEme mot « rideay » {cl-dessous pp. 13 et x38),
désignant un acceasoire scénique A distinguer de la tofls peinte.

2. Un seul exemple suffita pour souligner cette tendance de la
mige en scéne imaginée J:ar Louis Jouvet en 1937, exemple que nous
empruntons an Livre eonduite pour L'Tilusion, manuscrit con-
servé 4 la Biblothtque du Théitre Frangals : l'indication des habits
des comédiens placés en parade derritre un rideau (1 3, ci-dessons
p. 13) est amplifife jusqu’a fournir la matidre d'un petit ballet, qul
dure des vers 134 & 145 ; il est clair qus, pendant les évolutions de
ces charmants et mystérienx costumes, en apparence vides de corps,
les paroles de Pridamant et d'Alcandre passent au dernier plan.

[TSTEE

enfin, L'Iilusion est une Piéce i m

il I'a voulu plus tard @
dans Let pl ard dans Andro

—— PO — [P

enchantée 1, 5'il y a de fa feerie dans L'IHusion, ce n'est pas celle

des lumitres et des machines, mais, tout simplement, celle des
vCis,

5 L?rs'de la reprise de 1037, plusieurs critiques virent d
L’IfTusion une pidce & machines. C'est ainsi que R:Jlbert li;i‘;lu:g:
gerivait dans la Revue Universelle du 15 mors 1937, p- 825 : « Car
.nchines, uane pitce magique, et fes
5’y sant d'abord amusés comme des enfants,
veut, mais ¢’est Corneille qui I'a voulu, comme

méde, comme Molitre le voudra
.,

hommes du xvir® gidels
Le Chalelet, si t"on

irs de P'He enchanty;

In Préface de Robert Garapon a L'Ilusion comique de Corneille, Editions Nizet, Paris (1985).
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Pendant tr2s longtemps, la critique a pratiquement igno-
ré les huit comédies que Corneille a composées au cours de
sa longue carriére littéraire. Ce n'est que depuis une qua-
rantaine d’années que les érudits qui se sont penchés sur
I'euvre du dramaturge ont reconnu la vaieur de ses ou-
vrages de jeunesse ainsi que du Menteur et La Suite du
Menteur qu'il a présentés au public aprds avoir remports
un succés retentissant avec ses premitres tragédies, De fa-
con générale, les critiques ont estimé qu'il n'était pas néces-
sajire de s‘attarder sur les comédies de Pierre i
puisque dés le XVII* sidcle, on avait établi qu'ellesne fai-
saient point rire et que la mauvaise habitude de les com-
parer avec celle de Moliére qui avait regu leur approbation
collective s'était déja établie. La Bruyére, par exemple, sem-
blait exprimer une opinion répandue lorsquil annongait
que les premiéres comédies de Corneille étaient séches et
languissantes. Trois si¥cles plus tard, Lanson les condamne
encore parce que « les traits les plus forts.. ...ne vont qu'a
faire sourire; jamais le francrire n'éclate »1. De plus, on
reproche a l'auteur de ne pas aveir créé de personnages co-
miques gui s'imposent A la mémoire. Au début de notre
siécle, Hémon pouvait déclarer sans ambiguité qu’ « il nous
est impossible d'oublier Chim#ne une fois qlt;.e nous l'avons
vue mais Claris, Cloris et Caliste, Phylis et Doris et Dorise,
comment garder le souvenir de leur physionomie ? Ce sont
des ombres précieuses, de charmantes abstractjons. A pro-
prement parler, il n'y a pas 1A de caractires »2, Parce que
les personnages de ses comédies donnaient I'impression de
se ressembler, on a pensé qu‘il était inutile d’entreprendre
des travaux prolongés sur des ocuvrages qui semblaient of-

1. Lanson, Gustave, Corneille,
Frangais, Paris 1398, p. 54.

2. Hemon, Etudes sur les premidres comédies de P. Cormeille, dans
le tome I de son édition des Euvres, 1902, p. XIIV.

Collection les Grands Ecrivains

omédies de Corn ille"
Théodore itm

frir si peu de variété aux lecteurs. Les historiens de Ia lit-
térature francaise se sont contentés de mentionner briéve-
ment que Corneille avait débuté sa carridre par une série
de comédies qui enaient souvent les thémes et les idées
de la pastorale ou du roman d’Honoré d'Urfé, et qu'il n'avait
fait que transposer ces données dans le cadre plus réaliste
de la vie contemporaine. Mais ils ont longuement insisté
sur le fait que ces piéces dégoivent, soit par leur irrégularité,
soit parce que l'on n'y distingue qu'une humanité sommaire,
sans profondeur psychologigue quelque soit. Ce qui est ep-
core plus grave, c'est que les érudits n'ont pas voulu recon-
naitre le rapport étroit qui existe entre les comédies et les
tragédies de Vauteur. A une date aussi avancée que 1936, dans
sa thése de doctorat sur les débuts de Corneille, Louis Ri-
vaille affirmait encore que « jamais on n'a constaté une in-
fluence certaine d'une de ces ceuvres (les cing premidres
comédies) sur la pature ou la constitution des comédies ou
des ceuvres dramatiques qui les ont suivies » 3. Cette déclara-
tion est d'autant plus surprenante que Rivaille inclut parmi
ces comédies Lg Place Royale dans laquelle le surprenant
personnage d'Alidor est définitivement une premidre é&bau-
che du héros que Cormeille allait nous présenter dans ses
tragédies. On a donc accusé Comeille d’avoir créé des fan-
toches qui n'avaient aucune affinité avec les grands per-
sonnages tragiques qui allaient suivre, et dont il avait puisé
les modéles chez de nombreux écrivains contemporains

francais tels que Théophile, Racan, H , Mairet, Rotrou
et Maréchal. ardy

e

Les critiques ont cependant relevé que Corneille avait
éliminé de la scéne les bergers et les bergéres qui peuplaient
le théatre de I'époque; qu'il avait en gquelque sorte inventé
la comédie réaliste, particulitrement dans La Galerie du
Palais oh il expose sur la scine les boutiques d'une lingére
et d'un libraire, quil avait reconstitué l’atmosphére des
salons de Paris et qu'il avait fait disparaitre le manvais
go(t de la farce et de la bouffonnerie qui régnait dans le
thédtre au début du XVII® sidcie. On a également reconnu
quil s'était ingénié % faire” parler ses persomnages le lan-
gage simple et conventionnel de la petite noblesse francaise
en dliminant ['extravagance des dialogues qu'on trouvait
trop souvent chez ses devanciers ou ses rivaux. Avec Le

3. Rivaille, Louis, Les débuts de Pierre Corneille, Boivin et Cie.,
Paris, 1936, p. 769..

Menteur, il avait « ressuscité la comédie de caractére, vrai
ment inconnue depuis les anciens » 4.

Les érudits qui se sont intéressés 4 l'art baroque ont

- imclu les premiéres comédies de Corneille dans leurs études

pour démontrer que, semblable A beaucoup d'autres au-
teurs de I'épagque, il nous a présenté un monde ol les héros
et les héroines se débattent dans un univers qui change
constamment et n'offre aucune stabilité et que leur exis-
tence vacille au gré de la fortune, La réalité est toujours
instable et illusoire et les perscnnages qui vivent dans un
déséquilibre perpétuel ne sont jamais convaincus d'dtre ce
qu'ils sont. C'est pour cette raison que, comme dans les ro-
mans pastoraux et les productions théitrales de cette pé-
riode, nous trouvons chez Corneille des chaines d'amants
ou ceux qui n'aiment pas fuient ceux qui les aiment et se
porient instinctivement vers ceux qui les fuient. Selon ce
jugement, rien n'est constant que l'inconstance. On a appli-
qué cetie notion générale & la comédie cornélienne qui con-
tient pourtant des éléments originaux qui n'appartiennent
qu'a notre auteur. Voulant & tout prix classer ses comédies
parmi les ceuvres baroques du début du XVII* siécle, on
s'est ingénié A nijer l'existence de toute identité définie chez
ses personnages en les faisant figurer dans un monde de
réves. Ces critiques insistent donc sur les passages qui rap-
pellent la plainte de Montaigne « quand serai-je 4 bout de

" représenter une continuelie agitation de mes pensées, en

quelques matidres qu'elles tombent »5. Quelle que soit la
précision de leurs observations, les critiques de la littérature
baroque ont limité leurs ana.:{:es de la comédie cornélienne
pour mettre en valeur ce quils voulaient y trotuver.

Par contre, ceux qui onat insisté sur le fait que Corneille
avait recu une éducation chez les Jéguites ont voulu retrou-
ver les lecons de son enfance sur la raison, la volonté, et
le libre arbitre dans I'ensemble de son ceuvre, y compris
ses comédies. Louis Rivallle, par exemple, démontre que les
personnages des comédies raisonnent selon les principes
mémes de la rhétorique des Yésuites, Il fait donc grand cas
de l'infaillibilité de la raison et de la délibération chez les

4, Fa , Bmile, En lisant Corneille, Librairie Hachiette, Paris
1914, p. 9. .

. Yarrow, P.J., Cormeille, St. Martin Press, Great Britain, 1973,
p. 49.



individus qui peuplent les cing premiéres pidces de Cor-
neille. Selon cette interprétation qui conteste l'importance
des éléments baroques chez l'auteur, aucun personnage ne
s'abandonne 2 Y'incertitude car la délibération rationneile
découle directement de la volonté qui se surveille elle-
méme et arrive toujours & triompher de toutes les illusions.
Les personnages ne se laissent donc jamais dominer par une
premigre impulsion. Ainsi « le souverain bien de leur exis-
tence, 'étoile polaire de leur conduite consiste dans 1a re-
cherche d'un parfait développement des dops particuliers
A l'esprit humain »8. Nous voici aux antipodes de la vision
« barogue » des comédies de Corneille et il est manifeste-
ment possible de citer de nombreux vers pour soutenir ces
deux jugements opposés sur les ouvrages de jeunesse de no-
tre auteur.

On t également faire remarquer que ces comédies
ont été lﬁ:tement influencées par le mouvement précienx
qui ne faisait que npaitre lorsque le dramaturge a débuté
dans sa carridre littéraire, En effet, sans abuser du langage
grandiloguent et des afféteries mignardes de la préciosité,
Corneille a employé des métaphores que les précieux avaient
mis 2 la mode et a introduit de nombreuses revendications
sur le concept de I'mmour qui allaient remporter la faveur
des dames dans les salons. Si la préciosité est congue comme
un effort poétique oit I'esprit s’applique A anoblir le senti-
ment amoureux, A4 en subtiliser I'analyse psychologique en
s'attaquant aux détours les plus compliqués de la passion
tout en faisant assaut d'ingéniosité dans l'expression de
Famour, les comédies de Corneille peuvent aisément fi-
gurer parmi les ouvrages qui ont le micux illustré ces pré-
ceptes. Pour certains critiques, comme par exemple J. Debu-
Bridel, l'snsemble de l'oeuvre thédtrale de Cormeille cons-
tituerait en fait le triomphe-méme de I'idéal précieux :
« l'expression la plus haute, la plus parfaite, mais la plus
nette aussi de Y'idéal précieux, c’est le théitre de Corneille...
..En ce qu'il a de meilleur, de plus grand et de plus noble,
Corneille demeure précieux, le premier interpréte de l'art
précieux... ..Tout ce qui fait la supériorité du drame cor-
nélien lui vient de la préciosité »T.

6. Rivaille, Louis, Les débuts de Pierre Corneille, Boivin et Cie.,
Paris, 1936, p. S41.

7. Bray, René, La tragédie cornélienne devamt la critique classigue,
Hachette, 1927, p, 4,

On arrive ainsi & concevoir les comédies de Corneille
selon les doctrines de la lttérature barcque, celles du ra-
tionalisme des Jésuites et celles du mouvement précieux.
L'auteur est A la fois réaliste et fantaisiste; il expose en
méme temps le culte de la volonté et Yinconstance de I'hu-
manité ; il présente I'amour comme un sentiment noble on
une passion désordonnée, Que de contradictions qui pro-
viennent du fait que les critiques ne se sont pas penchés
de fagon systématique sur les comédies de Cormeille afin
d’en .dégager les thémes principaux qui seront repris et
développés dans les tragédies. Il faut examiner ces ouvrages
dans le but de définir les éléments essentiels qui consti-
tuent le syst¥me esthétique de l'auteur.

On peut classer les huit comédies de Cornpeille en deux
catégories différentes. Les cing premidres comédies de jeu-

nesse, de Médlite & La Place Royale forment un ensemble

qui nous permet de déceler une évolution trés nette de cer-
tains thémes fondamentaux qui vont mener nootre auteur
4 abandonner la comédie pour la tragédie. Les imbroglios
et les malentendus qui forcent les amants & prendre cons-
cience de leurs sentiments les plus profonds et & découvrir
les ressorts cachés de leur comportement vont devenir de
plus en plus complexes, Les causes de 'épreuve douloureuse
qu'ils doivent subir avant de se réconcilier proviennent soit
des complexités psychiques qui les caractérisent soit des
conditions sociales qui contrblent leur existence. Ainsi, an
monde idyllique de Mélite qui rappelle encore le milieu idéa-
lis¢ de la pastorale, succédera un univers 2 la fois plus com-
plexe et plus cruel oit les personnages vont devoir faire
face aux problédmes de la liberté dans I'amour et aux exi.
gences que les meeurs de la société mobilitre leur impose,
Plus les sources de l'épreuve sont déterminées par des
préoccupations psychologiques ou morales que le concept
de l'amour déclenche dans l'dime des amants, plus la co-
médie cornélienne s'achemine vers la tragédie. Les quel-
ques €léments qui jent encore passer pour comigques
semblent alors avoir éié rajoutés de justesse, par soucis
de rester dans le cadre de la comédie. Ainsi, les cing pre-
mitres comédies de Corneille nous présentent une véritable
étude dialectique de 'amour ol réapparaissent les proble-
mes fondamentaux de la jeunesse mondaine : la volonté
d'échapper aux affres de la passion et aux douleurs quelle
engendre, le besoin de mettre 4 'épreuve I'dtre aimé afin
de découvrir ses sentiments les plus secrets, le devoir de
prendre conscience de sof ou de démasquer une réalité qui
semble insupportable, le role imposant que joue le numéraire

In Les comédies de Corneille, Théodore A. Litman, Editions Nizet, Paris (1981).
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dans la société mobilidre, le pouvoir qu'exerce les pares et
les méres de familles sur la jeunesse galante et I'importance
du rang que chacun occupe dans une société totalement
hiérarchisée. On ne saurait saisir pleinement la portée de
I'eeuvre cornélienne, des héros qu'il crée et des dilemnes
auxquels ceux-ci se heurtent, sans retracer au préalable
I'évolution de la pensée de l'auteur sur le problime de
I'amour tel qu'il apparait dans ses cing premitres comédies,
Il importe d'étudier chacune de ces pitces séparément et
de distinguer les thémes et les personnages qui, malgré leur
ressemblance apparente, nous permettent de définir le con-
cept de l'amour chez Cornetlle.

L'Illusion Comigue, le Menteur et La Suite du Menteur
constituent une seconde catégorie de comédies qui nous
dévoile les idées de Corneille sur son art ainsi que sa vision
particulidre du héros. En nous plongeant dans le monde
de pure fantaisie qu'est celui de L'Illusion, Yauteur glorifie
les mérites du théitre et le métier dacteur et nous révéle
les différentes techniques qu'il utilise pour éblouir ses
spectateurs. Le magicien Alcandre, porte-parole de Cor-
neille Jui-méme, détient le pouvoir d’éveiller et de mani:
la gamme des émotions que chaque spectateur posside en
lui. Celuici participe aux illusions que le magicien-podte
s'ingénie 3 métamorphoser selon les ins de son art.
Corneille révile les techniques diverses qu'il met A Yeeuvre
pour plaire 2 son public et pour capter son intérdt au point
oi1 il est totalement ébloui par I'irréel. Cette comédie étrange
nous permet donc d’étudier en détails le systdéme esthétique
qui caractérise Yeeuvre de Corneille.
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Louis Herland

Le méme pessimisme explique le réalisme, souvent si
dur, de Corneille : car cet homme replié qui médite sur
la vanité de tout, fur aussi un bourgeois & P’affar derriére

- ses persiennes. [l est devenu banal, aprés Schlumberger

et d’autres, de signaler le coté réaliste du thédrre de Cor-
neille ; mais il convient de toujours garder présente
P'esprit 1a dualiré essentielle de son génie, 4 la fois princier
et bourgeais : de 12 le double aspect de son thédtre, héroique
et réaliste, Héroigue : le mot vaut mieux qu'idéalisie ; c’est
d’ailleurs le mot du xvir® sidcle, Encore faut-il bien Pen-
tendre : nulle considération d’ordre moral ne s’y méle (il
y a longremps qu’on n'a plus & démontrer 1'imbécillité du
fameux « les hommes tels qu’ils devraient érre »). Tout
« grand homme », s2 vie fiit-elle peu édifiante, avait droit
au titre de héros : il suffisait, comme dira 4 peu prés Vol-
taire, d'avoir « saccagé quelques provinces » er, pour une

femme, d*avoir tourné la téte 4 un certain nombre de héros
(dont définition ci-dessus). Autrement dit, Corneille,
créateur de héros, fut et demeure notre grand podte épigue
(exotisme et couleur locale écartés, et la peinture de ba-
tailles intéressant un autre chapitre) : épique, parce que
son imagination prodigieuse fait surgir de la fable ou de
I'histoire, pour les dresser vivantes devant nous, de grandes
figures étranges ou prestigieuses. Tantdt, penché sur
les textes des historiens, il s’efforce d’arracher le secret de
leur .puissance dominatrice 4 d’illustres meneurs d’hom-
me$ : Auguste, César, Sertorius, etc... Tantdt il réve de
jeunes étres purs et forts, beaux comme des anges ou
comme Phomme avant le péché (Horace), cu de figures
barbares, féroces et félines (coté masculin, Artila ; cOré
féminin, Médée). La légende de Mdédée, cette sorcicre
bohémienne, si belle et si sauvage — cruelle er mysté-
rieuse Antinéa d’un autre Hoggar — hanta véritablement
son imagination ¢ il y revint & deux reprises & plus de vingt
ans d'intervalle, sans compter gqu’on la retrouve sous des
noms différents dans la monstrueuse Cléopitre de Rodo-
gune, cette reine d’Orient gui a la beauté d’un cauchemar,
ou dans la froide et hautaine Sophonisbe, fille d"Hamilcar,
sceur ainée {moins le bric-4-brac de bazar) de la Salammbé

de Flaubert.

Or la distance n’est pas plus grande de Salammbé i
Frédéric Moreau qu’entre Sophonishe et Massinisse ; de
Salammbd a Bouvard ou Pécucher qu’entre Sophonisbe
et Syphax. Mais, alors que Flaubert fit alterner les ceuvres
de style épique er les ceuvres de style réaliste, Corneille
au contraire méie partout les deux rons et s’abandonne
simultanément aux deux tendances de son génie : ces étres
supérieurs, ces créatures merveilleuses ou maléfiques, il les
présente engagés dans des conflits de famille ou des intri-
gues de palais dignes les uns de Balzac ou de Dostoievski,
iles autres de Saint-Simon ou de Stendhal ; et Brasillach
n’avait pas tort de parler de « nceuds de vipéres » pour
mainte tragédie de Corneille, plus drame bourgeois que
vraiment tragédie. Il ne s’agit pas 13 d’une interprétation
subjective : Corneille a formulé expressément (voir dédi-
cace de Don Sanche) la définition ~— ne disons pas méme du
drame bourgeois, ce qui sent ficheusement son Diderot —
mais du drame tout court tel qu'on le congoit aujourd’hui,
« quirte, comme il dit, pour chausser le cothurne un peu plus

bas » La tragédie devant exciter la crainte et la pitié, ces
deux sentiments seraient plus fortement excités « par la vue
de malheurs arrivés aux personnes de notre condition, a qui
nous ressemblons tout 4 fait, que par 'image de ceux qui font
trébucher de leur trone les plus grands monargues, avec gui
Hous 1’ avons aucun rapport gu’en 1ant Jue nous SOMmMes suscep-
tibles des passions qui les ont fetés dans ce précipice, ce qui
n’arrive pas toujours ». Si les habitudes du théitre de son
temps ne lui permirent jamais d'oser mettre en pratique
sa théorie de la tragédie bourgeoise (encore qu’il I'ait fatt
une fois, au §¢ acte de L'Illusion comique, en nous faisant
croire pendant quelques scénes que l’aventure tragique
du prince X et de la princesse Y était celle de Clindor et
d'Isabelle}, nous avons le droit d’affirmer que trés souvent,
derriére les grands personnages dont Phistoire hui fournis-
sait Jes noms, il eut en vue d’humbles drames de la société
bourgeoise 4 laquelle il appartenait. Ces aventures tra-
giques apparemment si éloignées de nous, il faut voir
comme il tient 4 nous faire comprendre gu’elles peuvent
nous concerner.
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Et quel autre tragique peut-on artendre d’un thédtre
de I'héroisme que celui de la déchéance du héros, ou de
I'inégalité du sort gqui interdit 2 jamais 2 tant d’hommes
d'étre des héros ? Le rragique méme de 'amour se raméne
toujours chez Corneille 4 cette insurmontable inégalité
des dmes : on aime au-dessous de soi-ou au-dessus, et I'on
souffre ou du mépris qu'on éprouve pour I'étre aimé ou
du mépris gu'on lui inspire. Polyeucte et Pauline formaient
un colple parfait ; deux dmes d’une égale beauté ; mais
la conversion du mari le met tout 4 coup infiniment au-
dessus de sa femme, et toute la tragédie est la. Autre couple
parfait : Micoméde et Laodice ; ceux-la restent & égalité
jusqu’a la fin, mais augsi Corneille nous avertit que son
héres n'est pas tragique.

Ce tragique de la hiérarchie des dmes (qui vaut bien
celui de Racine) nous raméne a la dualité essentielle de
Corneille, #éros en tant que poéte et paria par sa condi-
tion. Bourgeois béant d’admiration et de respect devant
les grands, et d’ailleurs observateur amusé du monde tel
qu’il est, il bornait sa philosophie 4 l'acceptation d'un
partage de 'humanité, aussi bien sur le plan psychoto-
gique et moral que sur le plan social et politique, entre
une minorité de « héros » et une masse de petites gens. Mais
cette ligne de partage, inéluctablement inscrite a4 la fois
dans l'inégalité des conditions et dans celle des dmes (sans
gue ce soit nécessairement la méme, et il le savait bien),
Corneille la porrait en lui-méme : prince par son génie
(et quek orgueil alors en lui, quelle assurance[), par sa
naissance, et par son caractére méme dés qu'il ne s'agit
plus de son ceuvre, il appartient 4 la race des petites gens
et des ames médiocres. Mais §’il a souffert parfois dans
ce partage de son étre, ce n'est point de la médiocrité de
son caractére, c'est plutdt de la supériorieé de son génie, —
il en a souffert comme d’un péché. '

Le christianisme de Corneille n’a rien de superficiel ou
de plaqué : il est vécu en profondeur, il coexiste & toute sa
pensée. C’est peut-étre un étrange christianisme pour nous
(les Jansénistes du XVII® siécle le pensaient déja), mais
c’était celui de Corneille et de la majorité de ses contem-
porains (ici aucune originalité chez Corneille) : il faut
qu’il v air des Grands et que les Grands aient 4 cceur de
maintenjr leur rang ; christianisme encore enfoncé dans
le Moyen Age, christianisme ol les rois parce que rois
et les grands parce que grands sont revétus d’un caractére
sacré. Reste que - noblesse oblige » : la grandeur confire
des devoirs, les rois doivent étre les premiers serviteurs de
leurs peuples et donner 'exemple de Pobéissance 4 la loi.
Nous ne parlons plus religion mais politique ? C’est tout
un pour Corneille : sa politique est fondée sur le respect
du pouvoir établi — fit-ce par usurpation (Cinna ou
Pertharite) — parce que le pouvoir établi est Pceuvre de
la Providence, qui fait toujours bien ce gu’elle fait.

Humilité devant les grands de ce monde, humilité devant
la Providence divine, humble accomplissement de tous ses
devoirs d’état : un homme dans le rang, a sa place, et qui ne
cherche point 4 en sortir. Ii veut gagner de I'argent : mais
c'est son devoir de pére de famille ; affirmer sa valeur et
défendre son rang de grand auteur : devoir encore ;
Dieu luj a donné du talent, ce n’est pas pour le mettre sous
le boisseau, et chacun doit défendre son rang : « & César ce
qui est 4 César ». Mais tout en revendiquant la premitre
place comme poéte, il se sait un pauvre pécheur, comme
les rois, tout sacrés et vénérables qu’ils sont, et qu'il n'est
aucune grandeur qui tienne devant Dieu,

(.. f

Theéitre de la volonté ? oui, mais de la volonté impuis-
sante ou déchirée : car (et voila I'autre bout de la chaine) °
Corneille et ses personnages savent que 'homme est res-
ponsable de ses actes, Ces héros si forts devant le danger et
si faibles devant leurs passions, si maitres d'eux dans le
dialogue et si peu en face d’eux-mémes, jamais du moins -
ne s’abandonnent avec délice 4 leurs démons; toujours
ils s’efforcent de voir clair dans leur dme et de retrouvern
la paix intérieure ! c'est déja beaucoup, et bien plus que ne
font la plupart des hommes. Incapables, sans un secours. .
exceptionnel de la grice, de parvenir i cette paix, ils saveny
du moins qu’ils ont toujours assez de liberté pour accom-{ )
plir leur devoir. Pauvre liberté, qui sauve toyt juste ’hon-
neur! L’action, un court instant, les délivre d’eux-mémes,
mais dés qu'ils reviennent au repos ils rerrouvent le vieil '
homme. Ainsi Rodrigue quand il a té le Comte : il 2
obtenu de son gedlier dix minutes de congé sur parolé ’
pour aller accomplir en hite son devoir, puis revient se
constituer prisonnier, Les meilleures tragédies de Corneille *
sont faites de ces combats derloureux pour une liberté
dérisoire : ’homme y apparait, non pas certes comme le vil -
esclave des passions, tmais comme un homme libre
enchainé. o

Libre parce qu'il ne cesse jamais, méme dans le pire
abandon er dans la nuit la plus noire (voir monologuei .
d’Auguste), de chercher passionnément la lumiére. Est-il
besoin de souligner ce qu’'a d’authentiquement chrétienf- N
une telle conception de 'homme ? Grandeur ef misére..! '
roi découronné... Corneille est, ici, tout prés de Pascalij
beaucoup plus prés que Racine!, — jansénisme 3 part, il va
sans dire ; mais la psychologie de Pascal doit fort peu 4 sorf. .
jansénisme, P

Quant aux rapports de la grice et de Ia liberté, 12 auss)
Corneille, on le sait, tient solidement les deux bouts de la”’
chaine : Dieu, dit-il dans (Edipe, Dieu « aide et laisse fatre » ;
c’est ce qu’il a monrré dans Polveucte : 'homme incapabld )
sans la grice d’accéder A la sainteté, mais toujours libre d¢
la repousser, en sorte que toute la puissance de Dieu né-
saurait forcer un homme a é&tre un saint, de méme que
I'homme avec toute sa bonne volonté n'y saurait parvenif ’
de lui-méme. {

_d

Merveilleusement accordé au christianisme par son
double destin, comme aussi par la dusalité de sa natur;-
(appérit de grandeur si souvent contrarié¢ en lui par ’hu [ :
ble bon sens du bourgeois), Corneille trouvait dans 1a foi It :
moyen de résoudre ses contradictions en les dépassant ! le
chrétien sait gu’au-dessus des inégalités de la naissanc
(grandeur selon la chair}) ou du mérite {grandeur selod |
Pesprit) il y a I’égalité des enfants de Dieu ; que la seul ]
grandeur qui vaille en définitive, celle de la sainteté,
peut étre accordée aux plus médiocres et aux derniers dun_
troupesu, par un second arbitraire qui corrige le premie |
(exemple Felix) ; et qu’enfin la vraie sagesse répudie aus: )
bien I’humilité que P'orgueil, qui sont deux formes 4é
I'amour de soi : car 'homme n’est jamais plus grand que
devant Dieu : E

Un Dieu qui nous atmant d'un amour infinie -
Voulur mourir pour nous avec ignominie. (Polyeucte.y”

De quel prix faut-il donc que nous soyons i ses yeux !
Voild 1a bonne nouvelle que Polyeucte veut crier aux hommer
Et quand Corneille, pour flageller en lui I'esprit du mond:<
humilie son talent 4 de pieuses traductions versifiées, k.|
sait bien qu’il ne s’abaisse pas, mais qu'il s’éléve. Sans
renier le grand Corneille prince de I'esprit, il mettait av- -
dessus, n’en doutons pas, ["humble poéte chrétien que Die
lui- avait permis d’étre parfois. De fait son humilité fi
récompensée : le poéte de I'Imitarion n'est pas inférieur 2
celui du Cid, de Polyeucte ou de Nicoméde : i} demeure & }a,
fois notre plus grand tragique et le seul vrai lyrique de so
siecle : égal d’un cété 4 Sophocle et de 'aurre 2 'humbl |
Verlaine de Sagesse, )

1. Sauf le Racine de Phedre. f ‘

L

In Corneille par lui-méme, Louis Herland, Editions du Seuil, Paris (1956), ( ,
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"Corneille dramaturge"
Bernard Dort

L'ccuvre de Corneille se termine sur un échec.
Encore faut-il préciser : il ne s'agit pas de dire Swréna
inférieur au Cid, ni méme d'évoquer I'image d'un
Corneille réduit & I'"tat de momie par les bande-
lettes des trois unités. Swréma n'est pas inférievr au
Cid ou & Nicoméde — ni supérieur. I est différent,
Corneille n'a pas été réduit a I'impuissance par I'abbé
d’Aubignac : ses interdits viennent de plus loin, de
lui-méme et de sa situation dans le sidcle.

Car I'ceuvre de Cotneille — j'ai essayé de le mon-
trer tout au long de cette étude — est loin d’étre
monolithique ; la prendre pour un tout uniforme
serait s'exposer A n'y rien voir. Elle ne répite pas,
comme celle de Racine, un certzin « modile » dra-
maturgique. Elle est fonction du temps — et je ne
connais guére d’ceuvre dramatique, celles de Shakes.
peare et de Brecht exceptées, qui puisse, de ce point
de vue, lui &tre comparée : en raison de la durée de
cette ceuvre dont I'élaboration s'est étendue sur prds
de cinquante années, mais surtout parce qu'elle repré.
sente la seule tentative du théftre francais pour pro-
mouvoir unc grande dramaturgie historique. Je m'ex-
pligue :

1) Sur la durée de I'ccuvre elle-méme. Ces cin-
quante années (quarante-cing exactement, qui vont
de 1629, année de Mélite, 3 1674, annde de Suréna)

. comptent, en effet, parmi les plus chargées de notre

histoire. Elles ne préparent pas seulement le « Grand
Si¢cle », comme on a trop coutume de le croire. Ni
la premidre Révolution d’Angleterre, ni la Fronde
n'ont été des événements négligeables, Dertidre cette
révolution manquée, la Fronde, que l'on aurait tort de

tenir pour une guerre en dentelles ou un prétexte aux
Mémoires de Retz, une autre révolution s'est poursui-
vie — une révolution en sens inverse, la « reprise
en main du pouvoir sur les compagnies d'officiers par
les commissaires, agents directs du roi » en quoi
M. Méthivier voit toute Ihistoire du rigne de
Louis XIV ' Li-dessus, un livre comme Le Dien
caché de Lucien Goldmann ouvre de nouvelles pers.
pectives : je reléverai seulement que les dates de
1637 et de 1677, données par Goldmann comme
« limites extrémes du groupe de faits » 2 qu'il y ém-
die, ne sont pas loin de correspondre 2 celles de Facti-
vité théitrale de Corneille : 1629-1674 (en 1637,
date de la création du Cid, c'est la problématique de
PEtat qui devient le moteur de I'ccuvre).

2) Sur Dbistoricité cornélienne, Sans doute est-il
facile de déceler la volonté de Corneille d’évoquer
dans ses pidces des sujets d'actualité : l'exemple de
Tite et Bérénice (et de la Bérénice de Racine) qui non
seulement fait allusion & Daffaire Marie Mancini-
Louis XIV, mais pose, # un moment od tout le monde
en jasait, le probléme des amours royales, s'il est le
plus connu, n’est pas le plus probant. On pourrait en
citer vingt autres, plus directs. Georges Couton, dans
sa Viedlesse de Corneille comme dans son précieux
Corneille et la Fronde, s'est attaché A repérer les
recoupements avec actualité qu'autorisent, jusque
dans leurs moindres détails % les pitces de Corneille.

1. Cf. Lonis XiV, P.LU.F., 1950, p. 50,

2, Furmi Jesquels 11 distingno dewex périndes 2 » cclle de da
lutle soclube of polithque yul va de 1637 &4 1069, date de In
Paix de I'liglise, et celie de zes exgreaﬂions ldéologlques qui
va de 1667 (les Pensdes étant probobiement éorlles entre 1657
et 1062) & 1677, dale de la premlere représentation de Phi-
dre.lu)(l..uclen Goldmann, Le IMeu caché, 2* partle, ch, VI,
p. 117,

4. Par cxemple, sl Nicoméde s'inspire dvidemment, dquant
nu role princlpal, du Grand Condé et de sa situation dans le
royaunme, des personnages secondalires ~ comme Métrobate
el Zénen, dont on parle mals qul n'apparaiasent pas sur la
setne — sortent toul droft de i!'ulTalrc dn 1t dédeembre 1048
ot dle coelle, qui lul est thée, des « témoins & brevets a...

Mais si cette étude est précieuse pour Ja compréhen-
sion de la situation du dramaturge et du sens poli-
tique de son ceuvre, le fait que le théitre de Corneille
contienne « en suspension » des événements rée?s,
historiques, n’offre rien qui nous permette de le dis-
tinguer, sur ce plan, des autres ceuvres :!ramathues
de son temps o les références & l'actualité sont au
moins aussi nombreuses.

Certes, on peut toujours dire, avec Lanson, que
« ses Grecs, ses Asiatiques, ses Byzantins, ses Lom-
bards, ses Huns et ses Francs, méme ses Espagnols
sont tous francais, contemporains du podte et bons
sujets de Louis XZII », ou, toujours selon Lanson, que
« la tragédie de Corneille, c’est I'histoire de chaque
jour »*, la question de Phistoricité du thédtre cor-
nélien n'en est pas résolue pout autant, En fai_t, si ce
thédtre est profondément historique, c'est moins par
son contenu, par sa signification, gue par sa structure,
sa dramaturgie, et sa définition méme.

Corneille nous £claire sur ce point capital lorsque,
dans son second Discours, il en vient & distinguer, 8
propos de I'unité de temps, la tragédie de la comédie :
« Aussi la différence est grande entre les actions de
l'une et celles de Pautre : celles de la comédie partent
de personnes connues et he consistent qu'en intrigues
d'amour et en fourberies qui se développent si aisé-
ment en un jour qu'assez souvent, chez Plaute et chez
Térence, le temps de leur durée excéde & peine celui
de leur représentation ; mais dans la tragédie, les
affaires publiques sont mélées d'ordinaire avec les
intéréts particuliers des personnes illustres qu'on y
fait paraitre ; il y entre des batailles, des prises de
villes, de grands pétils, des révolutions d'Etat; et
tout cela va malaisément avec la promptitude que la

régle nous oblige de donner & ce qui se passe sur la
scéne »°. La différence est donc essentielle entre la
comédie caractérisée par son intrigue privée et la
tragédie ol interviennent les affaires publiques. Et
c’est en elle que ré&side lhistoricité cornélienne, A
P'origine, théitre privé, théitre de comédie, le théitre
cornélien ne nait véritablement qu'avec le dépasse-
ment des personnages et de leurs passions considérés
comme des entités, avec leur inclusion dans un otdre
plus large : celui de PEtat — lorsqu'il se définit
comme théitre politigue. Dis lors, son action est non
plus seulement résolution d’un conflit, mais encore
avénement d’un nouvel ordre supérieur 4 la situation
initiale, mutation brusque des données premidres. Et
le politique, loin de constituer un élément décoratif,

.en forme le nceud méme. I est littéralement le

moment essentiel du drame cornélien® : celul du
passage & I'Etat, de la création ou de Pacceptation,
par des personnes privées, de I'Etat, et signifie décou-
verte d'une nouvelle liberté, d'un nouveau mode
d'étre.

Reconnattre cette dimension politigue du thédtre
de Corneille, c'est aussi exprimer le caractéte fonda-
mental de son rapport i lhistoire. Nous revenons
aingi & sa durde, aux cinquante années pendant les-
quelles il s’élabore, et qu'il devait exprimer, reprendre
34 charge — et au paradoxe de ce thédtre : drama-
turge historique, Corneille termine son ceuvte contre
histoire, par un refus inconditionnel de celle-ci.

-4, Cf. Corneftle, collcction « Les Grands dorlvaing fran-
gois n, Hachelte, chaplirc IX : « Le rapport de la tragddie
eornéllenne & Ia vie », qul contlent, du reste, des vues assez
Iastes sur Cornellie dromaturge historfque.

& In Dewridme dwrcours sur la tragédle el aur les mogens
de la traiter selon le wraizemblable ou le nécessaire, Ed.
Marty-Lavenux, tome I.

6. Nous préférona partler de drame cornéllen, plutdt que de
tragédie : cf. ci-dessus, p. 126,
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Cest ce paradoxe que j'ai tenté d'éclaircir en
retragant litinéraire du couple béros-roi qui se situe
au centre méme de la dramaturgie cornélienne, Sans
doute serait-il possible d’en rerrouver les phases en
étudiant les figures de la rbétorigue cornélienne. Aux
différents moments de ce rapport . héros-roi corres-
pondent en effet des formes dramaturgiques facile-
ment différenciables : la construction par paliers de
Cinna, le « suspense » de Rodogune, le double jeu de
Nicoméde, le tournoiement des intrigues concentriques
d’Othon et &’Agésilas, le monologue tragique d’Attila
et ce que l'on pourrait appeler I' « élégie tragique »
de Suréns. Mieux encore, une analyse du langage de
Corneille, de sa complication et de son obscurcisse-
ment progressifs, rendrait également compte de cette
évolution.

QOutil de la reconnaissance de chacun dans et par
PEtat, c’est-d-dire par tous, ce langage est nécessaire-
ment, dans Le Cid et dans Cinna, d’une admirable
clarté. Sa précision, sa limpidité s’accentuent méme a
mesure que l'on approche de la conclusion, de cette
apothéose d’un dans tous et de tous par un, L’Etat,
semble nous dire Corneille, c’est aussi un langage
transparent. Or, d&s La Mort de Pompée, ce langage
se brouille. Chaque personnage parle pour soi. Les
points d'impact entre les divers discours se font de
plus en plus rares. Bient6t c’est l'imbroglio d’Hérs-
¢lins. Nous entrons dans un monde sans vérité ol la
politique devenue destin n'est plus accomplissement
mais servitude et ol les hommes ne communiquent
plus par la parole, ne se reconnaissent plus 4 travers
elle mais se trompent et propagent la confusion, Le
roi ayant failli & sa mission, le langage est comme
privé de clef de vofite, Il ne rassemble plus ; il désu-
nit. Parlant tous la méme langue, presque abstraite et
sans objet certain, les personnages ne s'entendent
plus : chacun de leurs mots renvoie & un autre qui
lui-méme... et ainsi de suite. Cotneille en arrive 4
composer des fragments de scine, voire des scines
entiéres 7 ol les protagonistes se renvoient & inter-

7. Cf,, par exemple, Héraclins, V¥, 3 ; Othon, IV, 4 ; Agési-
fas, 1V, 2 ; Tile et Hérénice, ¥, 2

valles réguliers les mémes vers, comme un écho...
Auparavant, le discours royal reprenait et résumait 2
tous ceux des auttes personnages. L’expression juste
y était synonyme de vérité, L’Etat se fondait sur une
phrase, Maintenant les formules proliférent, et cette
prolifération masque la réalité, Nous sommes entrés |

dans un délire logique ol la rigueur des raisonne- I |
ments est d’autant plus grande que ces raisonnements
tournent plus i vide, A P'extréme, on pourrait patrler
d’'une expérience mallarméenne de Corneille. [1

[

o

De Rodogune & Agésilas (les pidces de la Fronde | |
exceptées), chacune de ses ceuvres constitue, en effet,
comme un « tourniquet » verbal®, un jeu de reflets
ot la réalité s'exténue. Seul le monologue tragique
d’Attils est encote Iourd de réalité, Le langage de
Corneille a, bel et bien, chanfe de fonction : il ne
tésout plus rien. I déplore, il chante... Il témoigne .~
non d'une adhésion au monde ou d'une volonté de |
transformation de ce monde, mais d’un détachement, &
« Tragédie élégiaque », Suréna ne nous offre plus que
I'image d’une progressive déréliction, d'un ordre qui |
se déf.it sans espoir de retour ; son langage se dénoue [
en un chart qui se prolonge et se perd jusqu'au
silence. La Corneille rencontre Racine.

,

-]

Car la réussite de Racine et l'échec de Corneille {
ont la méme signification : celle d’'une négation de la =
société telle qu'elle est, mais elles sont de sens oppo-
sés. Alors que 'ceuvre de Corneille avait, 4 ses débuts, |
témoigné .du grand espoir de la bourgeoisie en une [
société unifiée par le roi ot nobles et bourgeois s’équi-

‘
8. Au sens que Sartre donne & ce mot dans son Sainrf Genef. | .
On pourrait encore évoguer ici la fameuse théorie de Cormetlie Li
sur le wvrail, le wvraisembleble et le nécessaire, qu'il expose
dens gon Deuxidme discours, et notamment le fait que, pour
Iui, dans le traltement d’une actlon traglgue, le néecessaire,
c'est-a-tire « le hesoin du poéle peur arriver 4 son but ou
pour y falre arriver ses acteurs », doive étre préféré au vrai
et au vraisemblable, au risgue méme d* « aller contre la vérité L
et la vraisemblance, » -
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libreraient, partageraient leurs pouvoirs et échange-
raient leurs vertus, celle de Racine n'a jamais traduit
qu'un refus de la condition historique de I'individu
— refus qui a son origine dans la situation sociale
du dramaturge et a emptunté son idéologie au jansé-
nisme, La réussite de Racine est celle d’'un écrivain
qui ne voit & ses contradictions d’autre solution que
tragique : les spectateurs du Siécle de Louis XIV s’y
sont reconnus, L’échec de Corneille, celui d’un homme
qui avait cru 4 l'avinement d'une histoire réconci-
liatrice et celui d'un écrivain qui avait tenté de résou-
dre ses propres contradictions en les projetant dans
un théitre dont la figure du toi, parlant de tout au
nom de tous, constituerait la clef de voite,

Bourgeois fasciné par la noblesse, ébloui par son
éclat, I' « officier » Corneille avait failli se laisser
avengler par la gloire et devenir le chantre d'un héros
féodal. Mais c’elt été trahir sa propre situation. D’olt
son tecours au roi, I'appel 4 la médiation royale qui
sont au centre de son ceuvre et qui, en 1637, s’ins-
crivaient naturellement dans la ré:lité politique, Qua-
rante ans plus tard, la Fronde vaincue, les « commis-
saires » remplagant les « compagnies » dans 'exercice
du pouvoir, Louis XIV & Versailles et les nobles fri-
leusement regroupés autour de lui, une telle média-
tion n'était plus de saison. Le roi régnait, seul et de
droit divin : la politique s'était retirée de 'Etat qu'il
incarnait pleinement. Restaient la cour et ses intrigues
privées. Le drame cotnélien, cette fragédie fondée sur
interférence des affaires publiques et des intéréts
particuliers évoquée dans le second Discoanrs, se trou-
vait frappée de nullité, Corneille était renvoyé i ses
réves de jeunesse, 4 son héros, cet aristocrate 4 Ila
seconde puissance tel que pouvait 'imaginer un bour-
geois, & une gloire délibérément tournée, cette fois,
vers la mort,

Sans doute un tel échec est-il celui du groupe social

auquel appartenait Corneille, de cette bourgeoisie de
tobe séduite par la noblesse au point de se perdre,
avec elle, dans la Fronde, sans pour autant obtenir,
en compensation, le droit 4 la cour. Mais pas plus que
la réussite de Racine qui vient le confirmer et non le
compenser, il ne ¢'y réduit. Demeurent une carriére :
celle de ce bourgeois de Rouen qui 2 fait Ja legon &
la France et & son roi, leur imposant, pendant plus
de vingt ans, le mythe exaltant d’un Etat réconcilié,
avant de se voir démenti par histoire et de se réfu-
gier dans une tranquille et orgueilleuse solitude ; et
une ceuvre : prés de trente pidces qui, sous leur appa-
rente uniformité, constituent un répertoire de figures
dramaturgiques dont la scéne francaise ne connait pas
d’équivalent, Aussi, la constatation d'un tel échec,
loin d’accabler Corneille, nous permet-elle de mieux
comprendre son théitre, d’en mesurer 'étendue, d’en
admirer 'ampleur et d’en apprécier Iz portée.
Corneille est le seul de nos dramaturges 3 nous
proposer une grande dramaturgie historique de type
shakespearien. Plus qu'un classique et moins qu'un

classique, il annonce et récuse A la fois un classisclsme

qui ne sera que formel. Certes, son ceuvre ne fondera
pas la tradition d’un tel théétre historique en France.
Elle se referme sur elle-méme et se conclut sur sa
propre négation. Mais, méme dans son involution,
elle demeure fidtle 4 son ambition premitre, Elle dit
un grand espoir avorté. Qui douterait, aujourd’hui,
sinon de son actualité, du moins de sa signification,
et que cette signification plus que jamais nous
concetne ¢ ‘
On n'en a pas encore fini avec Corneille,

In Pierre Corneille dramaturge, Bernard Dort, Editions I'Arche (1957).
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"Comment représenter les Classiques ?
H faudrait laisser ici une page blanche, comme celle que Laurence Sterne glisse

au coeur de son Tristram Shandy, pour que le lecteur y dessine le portrait de sa bien-
aimée, ou trace les lignes de force de son désir.

Pour parvenir au blanc, cependant, en art, il faut éliminer beaucoup de traditions
et de conventions. 1l faut se débarrasser de bien des préjugés sur l'art classique, qui en
est le plus encombré de tous, pour retrouver l'art classique, qui est le plus évident de
tous. Mais c'est une évidence qui fait peur ; I' "intimidation par les classiques", comme
disait Brecht.

"Le soleil ni la mort ne se peuvent regarder fixement", dit une Maxime de La
Rochefoucauld. Le Soleil des Régles, et 1a Mort, invisible sur la scéne mais toujours
présente derriére les Régles, ne se peuvent regarder fixement, sans que le metteur en
scéne moderne ne soit pris de terreur, de la peur de ne pas pouvoir faire du moderne
avec ces régles, ni cette mort, ni ce soleil. Alors on recourt a la reconstitution, au Musée,
asile des laches, ou bien a l'exécution critique, satirique, truquée, parodique, alibi des
chansonniers. La tragédie, oui, mais comme au café-théétre. Le vrai courage est
pourtant dans la feinte, la feinte d'affronter en face ce qui ne peut pas se regarder
fixement, et donc de trouver le bon biais, la bonne oblique, la bonne diagonale, la bonne
anamorphose, pour qu'on apercoive le soleil sans en étre aveuglé, la mort sans mourir,
et les régles sans rire. Alors, la comédie, 1a fragédie se mettent a parler, et disent tout ce
qu'elles ont a dire. Rien, rien d'elles ne se perd. Le presbytére n'a rien perdu de son charme,

ni le jardin de son éclat.

On avancera l'hypothése suivante : dans aucune grande période de l'art théétral,
il n'y a de traité de la mise en scéne, ni de 1'art du comédien. Le comédien ne commence
s'intéresser & son art, a le codifier et & en fixer les modes de transmission que lorsqu'une
figure du théétre acheve de vieillir. Aussi bien n'avons-nous pas de grand Traité de cet
art ni pour les Grecs, ni pour les Elisabéthains, ni pour les Classiques francais. On
commence sans doute a s'intéresser a l'art antique du comédien dans la période
hellénistique, on réfléchit sur I'art de jouer Shakespeare bien aprés sa mort, avec
Garrick notamment, et le premier Traité signaié de 1'art du comédien en France, qui est
Le Comédien de Rémond de Saint-Albine, daté de 1747, plagié ensuite par le Garrick ou
les acteurs anglais, de 1769, d'Antonio Sticoti, acteur, qui le paraphrase en feignant de
traduire un original anglais qui n'existe pas, et qui est le point de départ réel du Paradoxe
sur le comédien de Diderot, qui est de 1770, soit quelque cent ans aprés la mort de
Corneille, de Moliére et de Racine.
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Il en va de méme pour l'art dit de la mise en scéne (en tant qu'elle intégre l'art du
décor, celui du costume, de l'éclairage, etc.), qui commence donc par des explications
artisanales sur le décor et les machines, et qui prend son essor, lui aussi, comme la
chouette de Minerve, a la fin du crépuscule, lorsque les fastes de 1'Opéra tentent de se
substituer & un théitre déja parvenu a sa maturité. Pour la poétique du théatre, le
probléme est différent : la Poétique d'Aristote, écrite vers 334 av. J.C., est postérieure
donc d'environ soixante-dix ans aux derniéres tragédies de Sophocle et d'Euripide, parle
de tragédies dont la mode est encore trés présente ; les Discours de Corneille, les
Préfaces, Avertissements, Examens de Corneille, Moliére et de Racine, et tant d'autres
écrits sur le thédtre du XVITeme siécle, sont évidemment en prise directe avec la
production des piéces. Mais ni I'une ni les autres ne sont des écrits sur la représentation
théatrale proprement dite, toujours laissée & qui de droit, les acteurs ou les décorateurs,
et non parfois sans condescendance.

Ainsi Aristote. D'un c6té, en effet, "le spectacle implique tout : caractéres,
histoire, expression, chant et pensée également"! ; en outre, de la musique et de "ce qui
reléve du spectacle... naissent les plaisirs les plus vifs"2. Mais de l'autre : "Quant au
spectacle, qui exerce la plus grande séduction, il est totalement étranger a l'art et n'a
rien & voir avec la poétique, car la tragédie réalise sa finalité méme sans concours et
sans acteurs."3.

Ainsi Corneille, tout aussi peu disert sur ce point, aprés quelques considérations
sur la diction (celle du poete, qui comprend les figures de rhétorique et la versification,
non de l'acteur) et sur la musique, disparue avec le retranchement des choeurs, reprend
le méme point de vue : "La décoration du théatre a besoin de trois arts pour la rendre
belle, de la peinture, de l'architecture, et de la perspective. Aristote prétend que cette
partie non plus que la précédente ne regarde pas le podte, et comme il ne la traite point,
je me dispenserai d'en dire plus qu'il ne m'en a appris."4, Pas un mot sur l'art de l'acteur,
et pas un mot non plus dans 1'Illusion comigue, ol il n'est question que de la profession
d'acteur, et des effets et de la moralité du théatre.

()

Mais V'art classique dont nous parlons, qui en littérature suit le baroque au lieu de
le précéder, n'est pas sans intégrer le caractére de haut-relief du classicisme italien, bien
qu'a la différence de Garnier, ce ne soit pas par juxtaposition, mais par l'exposition,
constante ou intermittente, du noeud lui-méme. Et ce n'est pas parce quil suppose lici
et le maintenant dans l'espace infini et le temps infini qu'il est "barogue” : la scéne n'y
est nullement & trois dimensions, ou du moins, en perspective suggérée a partir de deux
dimensions, Il est d'ailleurs risqué d'utiliser la profondeur de champ dans ce théatre (par

1In Poétique d’Aristote, traduction J. Lallot et R. Dupont-Roc, chapitre 8, 50a 13, éditions du Seuil.

21dem, chapitre 26, 62a 16.
31dem, chapitre 6, 50b 186.

4Tn Discours du poéme dramatique de Pierre Corneille, Edition la Pléiade, tome III page 134.
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opposition, par exemple, au Teatro olimpico de Vicence), et le gravures des pieces
classiques, mémes si elles ne représentent pas les vrais spectacies de ce temps, nous
montrent toujours une image 4 deux dimensions, qui ressemble plutét & des hauts
reliefs, souvent méme assez raides, presque "brechtiens", sans illusion ni profondeur,
avec touf au plus un lointain qui n'est guére qu'un fond. Cela s'applique chez Corneille
déja a 1'llusion comique, évoquée plus haut du point de vue de son contenu, et a présent
de sa forme, dont tout le monde se plait & dire que c'est une piéce baroque, alors que
l'interprétation qu'en fait Marc Fumaroli nous semble plus judicieuse : "Au terme de
cette analyse, une conclusion semble s'imposer : I'unité profonde de I'Illusion comique -
chacune des facettes de ce chiteau de miroirs renvoyant & ce point focal unique et
central, l'esprit souverain d'Alcandre qui a organisé ce pidge pour y prendre Pridamant
et le conduire au bonheur en compagnie de son fils. Unité de lieu, de temps et d'action,
dans la mesure olt l'on considére les "fragments dramatiques" comme les éléments d'une
unique plaidoirie d'Alcandre se déployant librement avec toutes les ressources de l'art,
mais a partir d'un lieu unique : la grotte ; d'un temps unique : le temps nécessaire pour
persuader Pridamant ; et selon une action unique : celle qui vise a faire coincider dans
l'avenir l'itinéraire du pére et celui du fils. Dans I'Illusion comique, la violence faite aux
régles est elle-méme une illusion d'optique : plus encore que dans Clitandre, Corneille
déploie ici une virtuosité qui fait des régles celles d'un jeu supérieur, ol la liberté du
créateur s'exalte d'une discipline acceptée non sans défi."!

11 Héros et orateurs, Rhétorique et dramaturgique dans I'lilusion comique, Kditions Droz, page 287.




Le tableau suivant dresse un &tat réeapitulatif des variantes
recueillies ¥, groupées 4 la fois d'aprés lenr date et d’aprés
Ieur importance {novs avens distingué entre les eorrections
qui modifient un, deux ou plusicurs mots d'un vers sans
toucher 4 la rime, celles qui entrainent nne refonte compléte
du vers, enfin celles qui affectent tout un passage, voire une
scéne entitre).

A lui scul, ce tahleau montre trts clairement 'importance
capitaic que présente I'édition de 1660 pour I'étude des
variantes de L'IHusion comigue, et Ja walcur non négligeable
des deux éditions de 1644 et de 1663, Entrons maintenant
dans quelque détail pour surprendre, w'il se peut, Cormneille
au travail,

1. Nous ne mentionnons pas fel trols autres éditions séparées de
L' Ilusion comigque parues en 1646, en 1653 (Le Verdler et Pelay,
PP 42-43) et en 1664 {Picot, n® 272}, ni une &dition collective de 1664
{Picot, n® 381) ¢ ce sont des contrefagons sans intérdt pour notra
dtude.

2, Les varlantes douteuses que nous avons marquées de 1'asté-

risque d'infamie n'entrent pas en ligne de compte pour I'établisse-
ment de ce tablean.
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oﬁ“;:u‘;?e::'s Vers com- (E,l,m‘l,‘:‘::) Total

Lditions mats ont 6tk plittement l‘Ire.':“ :al!éssag:s des vers

corrigts. refondus. :“pp':im o corrigés.
1644 34 T - 35
1 643 3 —_ —_ 3
1652 —_ — — —
1654 — - - —
1655 1 — — 13
1657 - — - —
1660 123 Ay 221 s8¢
1663 13 —_ 16 31
1664 x — — .
1668 4 ¥ — 5
1682 3 — — 3

1. L'¢dition de 1644. — Cette édition a été, de toute évi-
dence, tevue soigneusement par Corneille, et donne de 35 vers
un texte difiérent de cclui que nous avons imprimé dans la
présente édition ® ; 14 de ces vatiantes ne sont sans doute
pas des variantes propremcent ditcs, mais doivent représcnter
la rédaction originale débarrassée des fautes d'impression
de 1639 (vers 8o, 160, 173, 256, 360, 376, 837, 992, 1342,
1367, 1376, 1422, 1499, 1807} ; mais 22 autres sont, 4 n'en pas
douter, des cotrections postéricures 2 1639, ct méritent de
retenir Pattention,

Deux variantes concetnent la cotrection grammaticale
ou prosodique : au vers 8go, Corncille supprime un hiatus
(3 e voir remplace 3 éire) ct, au vers 132, ponr se faire valoir
est substitué & ponr Jes faire valeir, Mais d'autres corrections

1. II va de soi que nous n’avons pas indiqué comme variantes les
vers de 1644 d'aprés lesquels nous avons corrigé, dans le texte mémeo

d:] 1a comédie, les legons manilestement fautives de I'¢dition origl-
pale.

traduisent der préoccupations stylistiques. Dés cette époque,
le potte commence la chasse aux archalsmes, et il corrige
impouryn ca frspréva (vers 1768). 1l évite une répétition mala-

. droite au vers 39, en &crivant guelgue borne au Beu de guelgne

fin qui rappelalt le enfin du vers 37. 1l donne plus de dignité
au discours en semplagant elin Poeil par coxp d’oeil (vers 494),
3 la place par en la place (vers 737) ; il lnl donne sussi plus de
netteté et de clarté en substituent, en plusieurs endroits,
le démonstratif on le possessif & Particle défini ou indéfni
(vers 246, goo, 1073, 1708, 1814) ; enfin il donne plus de force
expressive au discours en affermissant atmetare syntaxique
{vers 58), en remplagant des impatfaits par des passés sim;lcs
4 la fin de deux tirades (vers 302 et 446), cn accentnant un

contraste temporel (vers 1630), on mettant un fowjonrs
éncrgique au lieu du banal aing du vers 1652,

Une variante seulement intéresse le fond ; au vers 176,
Corneille corrige :
Et dans I'Académie il joua de }a puin
en:

Et fit dancer un singe au faux-bourg Saint-Gesmain.

Du méme coup, il rend 4 Clindor une probité approximative ;
cest ici la premitre des variaptes introduites par souci de
la décence : aussi bien est-ce le seul vers que le podte remanic
enti¢rcment ; partout ailleurs, il s’est bomé 4 effacer un ou
deux mots ¢l et 1A, se contentant, comme le dit joliment
M. Riviille, d"une simple promenade de jardinfer?.

2. De 1648 4 1657. — Les cing éditions des (Euvres de
Comeille qui suivent celle de 1644 présentent peu d'intérét
pour lhistoite du texte de notre comédic ; la plupart des
variantes qu'elles renferment sont suspectes, et peuvent
s'expliquer par des népligences typographiques. Seule,
Pédition de 1648 % présente trois corrections ot se révile

T. Louis RrvaiLir, Comeille corvecleur de ses pramityes ecuvres,

. 85,
2. La véritable édition de 1648, qu'il faut distingver de certaing
tirages composites des (Euures de Cornelile datés aux aussi de 1648



la main du podte, Au vers 1006, I'édition de 1648
imprime :

Qui pour t'assassiner emprunte sa balance
zu lieu de :
Qui pour I'assassiner emprunte s3 balance.

Le tout donne plus de vivacité A 1a rancuene d'Isabellc contre
les juges qui sc disposent & condamner Clindor ; or cette
legon se retrouve dans I'éddition de 1655 2t surtout dans celle
de 1660, avant quc Jes vers ggj-1oro ne soient supprimés

en 1663. — D'autre part, au vers 1444, Pédition de 1648
donne ;

L'autre expota ma teste 3 cent et cent dangers

au lien de : en cent et cent dangers. On voit ¢ce que gagne
I'euphonic 4 une parcille correction ; or cette legon, qui dis-
parait de 1652 & 1637, est reprise en 1660 ot dans toutes les
éditions suivantes, — Enfin, les vers 1453-1454 se lisent ainsi
dans Pédition de 16458 :

Qu'un mary les adore, et qu'une amour extreme
A leur bigeatre humeur le soumette luy mesme,

La syllepse que nous signalions plus haut disparait, et le
passage gagne 4 Ia fois en corrcction grammaticale et en
clarté. Précisons, 1A encore, que la variante de 1648, aban-
donnéc dans les éditions immédiatement postéricures, est
reprise 4 partir de 1660.

Cotneille a2 donc apporté quelques améliorations stylis-
tiques au texte de L'[/fusion comigue dans I'édition de 1648
mais il semble bien s'dtre complitement désintéressé, au
moins en ce qui concerne notre pitce, des éditions de 1652,
de 1654, de 1655 ct de 1657, qui se bornent 3 reproduire,
en I'agrémentant de nouvelles coquilles, e texte de 1644.
11 est probable que Pédition de 1648, tirée 3 up petit nombre
d'cxemplaires, fut vite introuvable ; pour réimprimer le

comme, par exemple, I'exemplaire que posside la Bibliothique Natio-
nale sous la cote Rés. Y { 3048 (voir Picot, n® ro0).
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théatre de Corneille en 1652 et dans les années suivantes,
Pimprimeur se contenta de seprendre I'édition de 1644, et
Corneille laissa faire.

3. L'édition de 1660. — En 1660, lc poéte modific ou sup-
prime 389 vers de L'I/furion (cax le titre méme est changé :
la suppression de 1"épithite « comique » lui donne plus de
dignité et plus de généralité vague f) ; on peat dice que Cor-
neille refond et presque qu'il réerit sa pikce.

Le 1dle de la princesse Rosine disparalt, la scéne V 4 est
retranchée, ¢t la scéne suivante est entitrement modifide :
Clindor scul est tué par les satellites de Florilame, ct Isabelle
meurt de douleur, au licn d’8tre entrainée vers le chitean
de Florilame, ~— D'autre part, la sctne § de Pacte X1 est trés
profondément remaniée, de méme que le monologue de
Lise qui la suit : an lieu des propositions cynigues de Clin-
dor, nous ne trouvons plus désormais qu'un badinage
embarrassé et de mauvaises excuses, et la « délibération »
que tient Lise aussitdt aprés en devient passablement décla-
matoire et fausse. Aillcurs encore, Corneille édulcore une
vantardise un pen crue de Matamore (vers 303-308), un pro-
pos un peu trop libre de Lise {(vers 1375-1382), et 1l attéoue
considérablement Pimpatience de Clindor-Théagine croyant
s’adresser 3 Rosine (vers 1394-1404). Ce souci de Ja décence
g’étend jusqu’au détail : tout ce qui poutrait faire penser 4
un baiser est supprimé — sans parler du reste ; les expres-
slons trop brotales sont soigneusement corrigées. Les bien-
séances exigent désormais un autre langage que celui ol le
public de 1635 trouvait son plaisic ; Uiflustre académicien
qu'est devenu Corneille est tenté de donner A ses premidres
comédies ce ton majestucux et noble que son éclatante
maturité a fait prévaloir,

Mais ces corrections destinées 4 satisfaire la décenee et les
bienséances ne sont pas les seules que nous offre I'édition
de 1660 ; sans parler d’une variante intéressant le caractire
de Géronte (vers 629-634), il nous faut signaler les trés nom-
breuses cotrections stylistiques que tenferme cette édition

1. Ci. 1a transformation du titre La Mort de Pompée en Pomple.
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capitale. Grice i clles, nous pouvons, cn quelque sorte,
saisir sur le vif les préoccupations littéraires de Corneille
vieillissant,

Unec premiére préoccupation est la haine farouche de tout
archalsme. Depuls que FPon s'est mis 3 « parler Vaugelas »,
Iusage 8'est déclaré hostile & beancoup de mots ou de tours
hérités du xvr* sitcle que Corneille ne rougissait pas d’em-
ployer 2u début de sa carritre ; sous peine de passer pour
suranné, notre potte se voit donc dans Pobligation d’6ter
de ses premidres comédies tout ce qui rappellerait le « vienx
style ». Dans la scule IMasion, il supptime en six endroits
la forme apecque (vers 127, 140, 329, 377, $72, 1447), en refai-
sant entidrement, au besoln, un couplet de deux vers?
il supprime de méme le mot bear (vets 810, 1317), comme les
expressions mon soncy (Vers 9ot) ou ma chire dme (vers 1314),
qui sont passées de mode ; bastant (vers §5%), courrs (vers
676), informer (au sens de demander, vers 106g), fayye dit
{vers 1108) disparaissent pour la méme mison ; le singulier
amour, féminin dans les éditions antérleures, devient mas-
culin en trols éndroits de 'édition de 1660 (vers 1433, 1503,
150y) ; avani remplace devant (vers 1567), dams remplace
dedans (vers 1430), chacun templace sn charun (vers 1782) ;
ils nons posrroient surprendre devient ils posrrolent mows sur-
prendre (vers 878),

En second licu, Corneille veille beaucoup plus 3 Ja dignité
du style qu'il ne lc faisait en 1634. Alnsi s’expliquent nombse
de legons nouvelles : ici, le podte supprime vne expression
ou un tour familier (v. 729, 876, 879, 922, s113-1114) ; B,
il régularise et affermit la syntaxe (v. 99-100, 677-678, 1291,
1437, 1312) ; B enfin, il ménage vne transition (v, 1801).

1l vise aussl & Vélegance : il efface deux répétitions qui
ne l'avaient pas chogqué jusquialors (v. 144 et 1037-1038),
il fait disparaftre des métaphores galantes qui mappelient

1. Corneflie lalsse cependant subsister avergue aux v, 1198 et
1814 : dans le premier cas, 'efigt humoristigue est si réussi que Cor-
neills a pu craindre de l'aﬂai%lir en modifant son vers; dans le
second cas, notre auteur a peut-dtre manqué de temps ou de tourage,

::—:“M 4 1a fin de sa révision, pour refondre ce qu'il avait d’abord
t.
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par trop la langue du Palais {v. 379-381), enfin il alltge sensi-
blement les charnitres logiques (v. 877, 1062, 1340).

Mais ces soucis de modemité, de dignité et d’élégance ne
doivent pas dissimuler des exigences plus profondes et, si
I'on peut dite, permanentes, du tempérament littéraire de
Corncille : exigences de propriété, de clarté et de force qui,
elles aussi, se déctlent aisément dans les corrections de 1660.

Effort vers une plus grande propriété des termes : dans sa
premiére rédaction, Corneille avait employé, pour es besoins
du vers, un pluriel forcé (v. 42, expdriences) et un singulier
insolite (v. 1470, guelgne rairon) ; il les corrige en 1660, de
méme ¢u'il sbandonne, au vers 1757, un singulier {fwr
combat) qui se comprenait mal. Mais ce n'est 14 qu’un indice
entre beancoup : il fandrait examiner un A un tous les vers o
le potte a biff¢ un ou plusicuts mots et fes a remplacds par
celui ou ceux qui convenalent exactement 4 la situation ou 4
la pensée exprimée 1. Reportons-nous sculement aux vers 883
et 891-892. Dans le premier, Comeille cortige conserver en
m’assurer : Isabelle 0’z pas encore épousé Clindor, elle ne
peut donc pas conserver « ce bien », mais sculement viser
3 se I'agsurer. -— Dansg les deunx autres, Cotneille remplace
le présent de Pindicatif par le conditionnel dans Ia principale
et I'imparfzit dans la subordonnde, car, en cet endroit de la
pitce, Isabelle n’endure pas encore de « tourments » (C’est-3-
dire de supplices) par fidélité 3 Clindor : la possibilité ne
peut porter que sur le futur, et le potentiel ’impose done.

Paralltlement, Corneille recherche plus de clarté. Parfois
(v. 43), il ajoute un pronom pour préciser ; plus souvent, il
vient & une expression plus simple (v. 15-16, 441, 1003) et
surtout plus concrdte (v. 1, 641-644, 1363, 1804) ; ou encore,
il rend la construction de sa phrase plus facile 3 suivre, c'est-A-
dire plus frappante ou plus régulitre (v. 387-390, s01-50z,
939-940, 1123-1124, 1766, 1771).

Enfin, il s'applique manifestement 3 donner plus de force
expressive A son texte. Tantdt il marque plus vivement les
articulations syntaxiques (v. jo$, go7-goB, 1042); tantdt

z,;i Voyer les v. 27, 224, 392, 413, 539, 646, o3, gB7, 1r1g, 1328,

il renforce (vers 230) ou affine (v. 1258-125¢) la lisison entre
denx phrases ; tantdt il change Ia petsonne (v. §56) ou le
temps du vetbe (v. 111%), ou substitue & un verbe un sutre
verbe plus expressif (v. 995, 1261, 1478), ou sjoute A un verbe
un semi-guxiliaire Important pour e sens (v. 68y et 1514) ;
dans d’autres cas, il disloque un couplg de deux noms faisant
redondance pour inttoduire une nuance nouvelle (v. 443,
1240), remplace un pronom personnel par un nom (v. 1493),
ajoute un adjectif (v. 1269), substitve & un adjectif benal une
relative qui a du relief (v. 1287) ; parfois, deux mots déplacés
ct un adjectif modifi¢ lui ont suffi pour tenforcer I'ironie
d'une phrase (v. 385-386) ; mals parfois, il n’a pas hésitt A
refondre tout un vers pour atteindre 4 Ia plénitude qu’il sou-
haitait (vers ztryz-riys).

4. Les dditions ds 1663, de 1664, de X668 ef de 1682, — La
trds belle édition in-folio de 1663 contient un certzin nombre
de legons nouvelles qul nous montrent Cotneille en train de
mettre [ dernidre main 4 la révision sévére qu'il a accomplie
en 1660. — Le monologue d'Isabelle, au début du IV*® acte,
est allégé de 16 vers. Trois cotrections attestent le souci de
Ia dignité du style : aux vers 306, 8356 et 868, la subordina-
tion remplace la juxtaposition, expressive, sans doute, mais
un peu lAche ; trois autres, le souci de Pélégance (v. 523)
et de I'euphonic (v. 590 ct 1386) ; le vers 382 gagne en claree,
grice au templacement de an axfre par une auire ; surtout,
le podte cherche A rendre son texte encore plus expressif
(v. 698, 1112, 1350, 1364, 1432). ‘

L’édition de 1664 n’offte qu'une correction certaine
(vers 636). L’¢ditlon de 1668 ne renferme que cing variantes,
mais intéressantes. Une correction, en particulier {v. 17-18), est
inspitde par le désir de moderniser la langue : Pbenre que cst
remplacé par Pleure o ; une autre correction marque
recherche d’une propriété sans cesse plus grande : le vers 1788
renfermait une inversion et un pluriel qui ne se justifie pas :
Cormeille rétablit I'ordte normal des mots, supprinie le pluriel
emphatique, et obtient ainsi un énoncé beaucoup plus aisé
et plus propre.

En 1682, enfin, donnant une nouvelle — et dernidre —

In Préface de Robert Garapon a L'Tlusion comique de Corneille, Editions Nizet, Paris (1985).

&dition de son théitre, Corncille introduit trois vzrlantes
peu impottantes dans le texte de notre pitee {v. 117, 494,
1327) ; mais il n"en corrige certainement pes les épreuves,
car cette &dition de 1682 cst la plus détestable édition de
L'Ilusion, aprés celle, on ne peut plus négligée, de 1639 ;
les fautes typographiques y sont sl nombreuses! que l'on
serait presque tenté de voir dans les trois variantes que nous

venons d'indiquer des changements dus 4 l'imprimeur, et
non & I'auteur,

1. Indépendamment des pseudo-variantes que novs zvons signa-
lées dans l'apparat ceitiqua, volel, & titra d'exemple, de quelle
maniirs gont défigurés, dany I'4d. de 1682, certains vers de notra
comédie : v. 215 : Quoy qu'il s'offre 4 vos yeux, n'en ayerz point
d'effroy -— v. 424 : Que nous avons sur eux un absoln pouvelr —
v. 624 : Na cralﬁnez point, I"amour le fera bien chaoger — v. 793-
794 : Et malgré les douceurs que I"'Amour déploye ; Deux malheurs
ensemble ont toujours courte joys — v, 825 1 Qu'eust produit son
éclat que Ja défiance 7 — v. 1078 : Que Je mouw ds peur qu'on en
fist le conte — v, 1123 : Et vous mands pour moy qu'environ & my
ouit — v. 1405 : Florilame est absent, ma jalousie endormis.
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. In La dramaturgie classique en France, Jacques Scherer, Editions Nizet (1950).
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Médée ..............
L'Illusion comique ..
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I faut le dire avec assurance, la regle des trois unites est une
abstraction ivrique. .

Comme le ¢/avecin bien lempere qui permel quon ecrive des
preludes et des lugues dans tloutes les tonalilés voulues, sans avoir 3
reaccorder linstrument 4 chaque fois. comme {a perspective de la
Renaissance, 1 laguelle elle est evidemment liée et qui se préte a la
representation de n'importe queile scéne, quelle qu'elle soit, sans avoir a
privilegier ni les hauteurs pour les dieux, ni le bas pour les mortels, la
Regle revele au theatre ce qul etait depuis toujours. Car, 4 ne remonter
meme quavk Grees, elle ne fait qu'atlester que ce qu'on raconte en le
jouant. en le mimant. en Vimilant. en le represemant. n'a lieu quici et
maintenant, a donc un commencement, un milieu et une fin, ne se limite
pas a evoguer les morts ou les ancétres, et substitue & la célébration, a
lI'evocation. au recil, ce qui sappelle tout simplement une Jction Laction
est par definition une, et comme elle a une durée qui est limitee et qu'efle
se passe dans un lieu fixe, il eq resulle que la régle des trois unités, méme
il a fallu un ou deux siécles de discussions éminentes et darguties
stupides pour sen aviser, est la chose la plus naturelle du theatre. En ce
sens |a regle est universelle,

Ainsi. Hepel remarque dans son Fsibeligue

“T'une part, en effet, [a concentration dramatigue de [action
constitue un trait par lequel fe drame difféere, méme au point de vue
exterieur, de I'épopée ou du poéme épique qui, se deroulant librement dans
l espace. comporte de nombreux deplacements et changements, et, d'autre
part. le drame ne sadresse pas seulement i lz representation interieure,
comme le poeme epique, majs aussi et surtout a la perception exierieure.
NOU$ pouvons, en imagination, nous deplacer facilement d'un endroil 2 un
autre; mals, dans !a perception réelle, on doit mettre un frein 2
l'imagination. lorsquefle cherche trop 4 empiéter sur 1a perception sensible
el a se meitre en opposition avec elle. Shakespeare, par elemple, qui
changeait tres souvent le lieu d'action de ses comedies et de ses tragedies,
prenail soin de planter des poteaux et d'y fixer des ecriteaur indiquant
tendreil ou, 2 tel moment donne, se passait l'action. Ce n'étail fa quun
pauvre expedient, fait pour disperser {'attention. [(En vérite, ce procedé fut
assez vile abandonne par les elisabéthains, contrairement 2 ce gue croit
Hegell. Cest pourquoi i'unilé de lieu se recommande comme un procede
lout au moins commode el clairement intelligible. I1 est cependant permis
de reserver i l'imaginalion une partie tout au moins de ce qui dépasse les
limites de fa vraisemblance et de la perception empiriques. [l s'agit
seulement de retrouver les proportions exactes, le juste miliev, de facon a
sauvegarder les droits de l1a realité, sans toutefois [zire preuve de trop de
rigidile sous ce rapporti.

“Ce que nous venons de dire de Funilé de lieu s'applique egalement 2
| unite de temps. S'il nous est facile, par |2 représentation. d'embrasser de
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grands intervalles de temps, il est deja difficile a la perceplion sensible de
sauter des intervalles [aits seulement de quelques années. Lors donc qu'il
§ agit d'une action, simple par son contenu et ses conflits, le mieux sera de
redurre egalement la duree des conflits, jusqu'a la décision. aux proportions
les plus simples. Mais lorsque l'action comporte un grand nombre de
caracleres varies, dont l'explication comporte, 2 son tour, un grand nombre
de situations réparties dans le temps. Iunité [ormelle dune duree
seulement relative el purement conventionnelle est chose impossible en
50i, et vouloir refuser fa qualification dramatique 2 vne ceuvre, pour la
seule raison quelle deroge 4 la realilé sensible de l'unité de temps, serait
eriger la prose de la.realite sensible en juge supréme de la realite poetique.
L'argument le moins convaincant est celui qui, Sappuyant sur la
vraisemblance empirique, pretend qu'en tant que spectateurs ne disposant
que de queiques heures, nous ne pouvons éire intéressés que par des
actions d'une bréve duree. Dans ce cas, en effet. ol le poete s'efforce le plus
de se conformer a'cette régle, il [uj arrive le plus souvent de tomber. sous
d'autres rapports, dans les pires invraisemblances.

"Mais [2 loi vraiment inviolable est celle de L'unité d'action...”

["L'oeuvre d'art dramatique. dans Esthéligue “La poesie”, chap.3. Clb.
Aubier, 1.8, p.331 er segl

Plus classique gue romantique sur l'unite de lieu, mais pius
romantique que classique sur 'unité de temps, sans doute parce que le
temps esl pour Iui plus inlérieur et conceptuel gue le Lieu, Hegel, qui
aborde la question de la régle des trois unites de lacon philosophigue, non
dogmatique, non normative, va au coeur du probléme, et faisse du méme
coup apercevoir cette dissymétrie du lieu et du temps que la régle estompe
ou annule.

QuAristote. “le maitre de ceuz qui savent” ce qu'est le theitre. ait
envisage {action sous la forme de son unite limilée est en effel essentie!,
comme on le sait, pour distinguer a ses yeux le theitre de I'epopee, qui est
un récit qui peut s'etendre sur des jours et des nuils entiéres (comme on en
recite encore aujourdhui en Inde). Quil ait donc du méme coup limite
laction dans le temps en deécoule presque necessairement, et il a choisi
pour cela le jour comme abstraction artistique. comme si la journée était
pour nous |exemple par excellence d'une aclion une. Bien entendu, st on
tmagine quon jouait awx Grandes Dionysies d'Athénes irois tragedies
suivies d'un drame satyrique, il [aul penser que cela devaijl durer {oute Ja
matinee, el ja comedie 'aprés-midi, {dans une autre culture, les drames du
Kathakali de I'inde commencen! au coucher du soleil et sarrétent a son
lever), mais chaque tragédie, separable des lrois autres, comporte une vraie
unité, qui est la vraie abstraction artistique comme unite reelle de I'action.
el feinl de se passer souvent en un seul jour.

Qu'Aristole n'ait pas dit un mot de l'unité de lieu tient sans doute
d'abord a ce que, le theatre n'etant pas, en ses débuts grecs, un lieu qui
imite quoi que ce soit, majs restant I'espace sacré de |'action, il allait de soi
que celle-ci se passait devant le spectateur, et comme il tenaii le décor pour



accessoire, il laissait au decor le soin de representer {'éventuelle varieté dgs
lieux sur la scéne, av moyen de périactes ou de toiles de fond, mais sins
gue changele lieu de orchestre; sans que change non plus l'idée quon se
trouvait sur une place publique, devani quelque palais, dont sorlax't
seulement parfois |' ef4'pi/ema machine roulante sur lgqqeﬂe.on_ a_vau
dispose les viclimes et le meurtrier, l'intérieur venant ainsi i.lexlerseur.
(Cependant, I'action se passe parfois zilleurs que devant un pafais).

Cetle problematique, si on veut bien s'abstraire un instant du salon
réaliste -et c'est ce 4 quoi tout un chacun arrive ie mieuz du monde- est la
plus naturelle a 'exercice du théatre.

Point de vue polémique:

Lorsque le théaire a recommencé au Moyen Age ﬁ_ pa'xrur dg_s
Mystéres de [a Passion. gu'il a cessé d'étre représente dans_ lgs eghse_s. quil
s'est transporté dans une cour ronde, comme chez fes ehsabethams.'e_l.
sembte-t-if, comme en France, si on suit de prés le commentaire trés précis
que fait Gustave Cohen de la célébre miniature de Fouquet represe_ntam fe
Martyre de sainte Apolline, il s'est retrouve, lentement, progressivement
devant le probléme d'une action autonome, se détachant de l'espace sacre
d'une céremonie religieuse pour devenir un espace purement artistique.

On connait le mot de Brecht selon lequel, de la thése que le tl?‘eﬁtr_e
etait "sacré” a l'origine, i} lallait conclure guil s'en étajt jusiement seépare.
On pourrait aussi en conclure que gu s7cré séparé de [a religion s'est du
méme coup déplacé auv théitre, sous upe forme theédtrale ou
chorégraphique.

Rien n'est plus instructif 2 cet egard que les hesitations, les embarljas.
les inventions ou les trouvaiiles de Corneilie, entre ses premiéres comé&#nes.
1 fHusion comigue et la querelle du Gd et les fictions et les réflexxpns
produites dans ses fiscours pour etablir f'unité de temps et celle de lieu.
Ces [¥scours ont un caraclére magistral, philosophique, et dominent de lr'és
haut [a plupart de ce gue ses contemparains pouvaient dire, parce qu'ils
s'appuient sur deux forces: la pratigue d'un auteur qui, ayant tout de méme
donne upe trentaine de chefs-doeuvre i la scéne, expérimentail sans
cesse, en quoi Jean-Marte Villégier a tout i fait raison de le comparer a
Picasso), et une lecture libre et intelligente d'Aristote qu'il traite en égal.

En outre, depourvu de moralisme, mais se posant sans cesse des
questions sur les e7efs moraux du théatre. il raisonne en pur arliste.
solitaire 1 ses heures, écarté du monde {(ou de Paris), el, emporté a d'auvires
dans des débats incessants, des querelfes lumineuses ou obscures, il laisse
advenir l'espace nouveau de ce qu'on pourrait déja appeler une Esthétique,
au sens ou elle se développera avec Lessing et Hegel, au-dela des réfierions
de Batteur ou de Diderot au XV]lle siécle. Par opposition a sa pensée
eminemment dialectique. |' 4r7 poctique de Boileau, plus étudié dans les
classes, et qui parait de facon significative 'année méme oil Corneille donne
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sa derniere piéce, a2 des allures normatives, dogmatiques, et donnerail de
tant de discussions et de controverses {impression de résultats stéréotypeés
st on nie savail que son desir etajt de rivaliser avec Horace, et de faire

passer en vers gnomiques et parfois humoristiques ses points de vue sur la
poesie.

Dans Aadroméde sa tragédie “représentée avec les machines sur le
theatre royal de Bourbon”, Corneille donne des descriptions des decors,
appelés "decorations”, ainsi que des indications scéniques comme il n'avait
pas Yoccasion de le faire dans les tragedies ordinaires, sans machines, sans
apparitions, sans changements de décors.

Nous voudrions seulement souligner quelques mentions qui, au fil de
la description, nous semblent pouvoir éire relevées eu égard a la question
de 'unite de lieu. Cette tragédie change donc de décor i chaque acte: “vaste
montagne” du prologue. “capitale du royaume de Céphée du premier acte
avec apparition de Vénus, “jardin délicieur” du second acte, avec descente
d’Eote et de ses huit vents, "rochers affreux” de l'acte [11, ou sera exposée
Andromede, vol "par-dessus les flots” de Persée sur son cheval Pégase,
retrait des vagues pour faire place "2 la magnificence d'un palais royal” au
quatrieme acle avec apparition de Junon, Temple enfin du cinquiéme acte,
qui a tant d'avantage sur le palais précedent “quiil fajt mépriser ce quon
admirait”, et oo "{'art du sieur Toreili" s'est surpassé. On se donne tout de
meéme une vaste unité de liew pour renfermer tous ces sites: "La scéne est
en Ethiopie. dans Ia ville capitale du royaume de Céphée. proche de la mer."
Mais aucun docte ne peut reprocher & Corneilie ce trop vaste cadre, parce
guon est dans une tragédie avec musique et chants, en vers irréguliers,
pleine d'apparitions et de machines, et quil prend soin de dire que les
machines "ne sont pas dans cetle ragedie comme des agrements detaches,
elles en font le noeud et le denouement, et y sont si nécessaires que vous
n'en sauriez retrancher aucune gue vous ne fassiez tomber tout
l'edifice ‘[Argument 4" 4ndromédd.

Relevons queiques eéléments de ces Decorations:

Prologue: "L'ouverture du théatre présente de front aux yeur des
spectateurs une vaste montagne. dont les sommets inégaux, seéfevant les
uns sur les autres. portent le faite jusque dans les nues. Le pied de cette
montagne est perce a jour par une grotte profonde, qui faisse voir /2 mer en
clognement..”

[er acte: fla ville capitale)} *._Les deuz cotés et le fond du théatre sont
des palais magnifiques tous différents de structure. mais gqui gardent
admirablement 1'égalité et les justesses de la perspective”

lléme acte: (le “jardin) ".De chaque ¢6té se detache un rang
dorangers dans de pareils vases, qui viennent former un admirable
berceau jusqu'au milieu du théilre, et le séparent 2insi en trois allées, que
{artdice de la perspective fait paradire lopgues de plus de mille pas..”

[1léme acte: {rochers affreux) "..Les vagues s'emparent de toute 1a
scene, 4 la réserve de cing ou six pieds gu'elles laissent pour leur servir de

ey U RN - — [ .

H 4 o -



i

- [ P e g

w0

rivage. Elles sont dans une agitation continuelle, el composent comme un
golfe enfermeé entre ces deur rangées de falaises : on voit l'embouchure se
degorger dans la pleine mer, gur parart si vaste ef dune sf grande etendve,
qu an jurerart que les vaisseaur qui flottemt prés de [borizon doat Ja vue
est borpee sont eloignes de plus de siy lieves de ceur qui fes considérenl..

IVeme'acte: (palais royal) ".. Le frontispice suit le méme ordre [que
les colonnes), el par trois portes dont il est percé il fait voir trois allees de
cypres, ou fped senfonce 3 perte de vve” N

Veme acte: (fe temple} .. Un grand et superbe déme.com{re le m_llleu
de ce temple magnifique. [..JLe dessous de celte galer}e laisse voir l_e
dedans du temple par trois portes d'argent, ouvragees a jour, On Y verrait
Cephee sacrifiant a Jupiter pour le mariage de sa fille, n‘éla:_t que | altention
que ies spectateurs préteraient a ce sacrifice les détournerait de celle guiils
doivent a ce qui se passe dans le parvis que représente le thédtre. ” )

Sauf le dernjer décor. qui ramene la vue vers fe devant du theatre,
-mais il est vrai qu'on est dans “la demeure des Dieux”. qui n'ont pas besoin
d'au-deli-, le mouvement profond de ces descriptions va vers linfini: de_ux
fois le mort “perspective “est utilisé dans le sens de la perspective
artificielle de la Renaissance italienne, d'Alberti et d'Uccello. qui suppose
un point de fuite des perpendiculaires au lableau, ici donc, au cadre dg
scéne, situé 2 1a hauteur de 'oeil du spectateur oo se trouve I'horizon qui
est décrit comme loin, trés loin, "a perte de vue". Rien de tout cefa n'est du
av hasard. On dira donc que I'infini est inscrit dans les limites de F'épure.

Par opposition aux tragédies a machines, dont celle-ci, trés brillante
du point de vue de sa dramaturgie, fut donnée en 1650 et constitua une
grande réussite scénographique de Torelli, (sans compter le Pégase de toile
et de carton qui fut remplace, dans une reprise de 1682, par un vrai cheva:l
qui “joue admirablement son role et fait en I'zir tous les mouven?ems qu’il
pourrait faire sur terre’), la tragédie ordinaire ne signale rien, el se
contente de nommer un lieu, qui est en général une ville, ou un palais. La
docirine de Corneille, formalisée dans ses [yscoursest claire: “J'accorderais
wrés volontiers que ce quon ferait passer en une seule vifle aurait {'unilé de
lieu. Ce n'est pas que je voulusse que le théatre représentit cette ville tpule
entiére, cela serait un peu trop vaste, mais seulement deux ou trois ln_aux
particuiiers, enfermeés dans I'enclos de ses murailles, Ainsi 1a scéne de Cinna
ne sort point de Rome, et est tantdt l'appartement d’Auguste, dans son
palais, el tantot la maison d'Emilie. Le Menreur a les Tuileries et Ja Plac_e
royale [I'actuelie Place des Vosges| dans Paris, et Lz Suiteldu Menteud fait
voir la prison et le logis de Mélisse dans Lyon. fe (o multiplie encore
davantage les lieux particuliers sans quitter Séville..” | Hiscours des trofs
unires Ed. de la Pléiade, 111, 188]

Se pose alors, sans rentrer dans les nombreux différends que
beaucoup des premieres pieces de Corneille rencontrérent, la question de
ces plusieurs lieux (appelons-les "endroits”) que peut renfermer_ un _seul
lieu (une ville par exemple). Corneille est parvenu dés Horace 2 imaginer
I'action entiére dans un seul lieu, et le Mémoire de Laurent, suite de celui
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de Mahelot [1}, indique pour "les Horaces”. seion ta formule accoutumee :
Thédtre est un palais 2 volonte. Au cinquiéme acte un fauteuil” Sauf dans
les tragedies a machines, Corneille se conforma desormais sans grande
difficulte a cet espace. EL Racine a sa suite parvint a rendre si abstraits, si
vestibulaires” ses lieux que les différences- internes en sont tout a fait
evacuees. Si on laisse Fsther de coté, qui a trois acles el trois lieux
différents. mais tous trois "i Suse. dans le palais d'Assuérus”. on peut tout
de méme remarquer que les déliberations d'Athalie avec Mathan dans le
Temple méme de Jérusalem ne sont pas d'une plus grande vraisemblance
que celles de Cinna dans le palais d’Auguste, dont Corneille a pris tant de
soin de se justifier. Mais Racine, conscient du probléme. accuse piutdt la
chose qu'il ne I'atténue:
Dans un des parvis aux hommes réserve

Cette femme superbe entre, le front leve,

Et se préparail méme 3 passer les limites

De t'enceinte sacrée ouverte aux seuls levites. [11.2]

La contraction des lieux est sauvée par le scandaie jui-méme, quand
elle dit :

Votre preseace, Abner est ici nécessaire.

Laissons la de Joad Vaudace teméraire,

Et tout ce vain amas de superstitions

Qui ferment votre lemple aux autre nations. [11.4]

De plus, Racine va jusqu'a rétablir dans cette piéce, grice aux Choeurs, la
continuité de temps des tragédies antiques, que [a distinclion moderne en
actes avait rompue: “J'ai aussi essayé d'imiter des anciens cette continuite
d'action qui fait que leur théalre ne demeure jamais vide; les intervalles
des actes n'etan| marques que par des hymnes et par des moralies du
choeur, qui onl rapport a ce qui se passe.” [Preface d' . 424a/d

Dans (insma qui pose le probléme sous sa forme 1a plus iendue,
Corneille avail resolu Y'unité de liey en supposant qu'il y edt sur la scéne
deux zones ou régions, I'une du palais d'Auguste, f‘autre de I'appartement
dEmilie, et que Cinna conspire contre Auguste chez Emilie. sans se faire
surprendre par des gens d'Auguste gui passeraient par 3. La difficulte
s accroit lorsque Matime fait courir le bruit de sa mort :

Il est veai quil s’y rencontre une duplicite de liey particulier. La
moitié de la Piéce se passe chez Emilie, et V'autre dans le cabinet d'Auguste.
Jaurais ete ridicule si javais préiendu que cet Empereur delibérat avec
Maxime et Cinna, s'il quitterait 'Empire ou non, précisement dagns 1a méme
place. oG ce dernier vient de rendre compte 4 Emilie de 1a conspiration quiil
a formée contre lui, Cest ce qui m'a ait rompre la liaison des Scénes au
quatriéme Acte, n'ayant pu me résoudre a faire que Maxime vint donner
l'alarme a Emilie de la conjuration découverte au fieu méme oir Auguste en
venail de recevoir l'avis par son ordre, et dont il ne faisait que de sortir
avec tam d'inquitlude el dirrésolution. Cedt été une impudence
extraordinaire, et toul i fail hors dv vraisemblable, de se présenter dans
son cabinet un moment aprés qu'il fui avait fait réveéler le secret de cette
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entreprise, et porter la nouvelle de sa fausse mort. 'Boien lofn de :iurp_rendre
Emilie par la peur de se voir arrétée, c'efit ét¢ se Faire all'_rel.er lu'l-melme. et
se precipiter dans un obstacle invincible au dessein qu'il vqulau_.execuler.
Emilie ne parle donc pas ou parle Auguste, 4 ld réserve du cinquieme A‘T‘l?:
mais cela n'empéche pas qua considérer tout le Poéme ensemble, il n'ait
son unite de lieu, puisgue toul s’y peut passer, nog seulement dans Rome
ou dans un quartier de Rome, mais dans le seu! P_al_ais d'@ug.uste. pourvu
que vous y vouliez donner un Appartement A Emilie. qui soit éloigné du
sien.” [Examen de ¢iand. _ )

La rupture de ia lizison des scénes a licu entre la scéne 3 et_ (a scéne
4 de tacte [V, lorsque Livie. restee seule aprés le monologue d Augug{e.
s'en va, laissant le theatre un instant vide, et qu'on voit zlors entrer Em_me
et sa conlidente, chez qui Mafime, cru mort, peul venir sans danger (scene
5) inviter Emilie a fuir. L'espace subit-il en cet instant une coupure pure,
insensée, ou Livie emporte-t-elie avec elle le liew augusleen tandis
qu Emilie apporte avec elle son lieu émilien, toutl comme Juhet.le. dq temps
de Shakespeare, descendant de fa scéne du balcon sur la scene deg bas,
transportait avec elle en pensee toute sa chambre et 'apportait a_Romeo?

[l faut raisonner sur cette coupure, en principe interdite par les
régles classiques; car on peut y voir la survivance d'un espace 'medleval
exténué (comme dans Jfe (Jd Jes trois endroits qui ont gus_cxte fant d_e
commentaires : Fappartement de I'Infante, l1a maison de C.tumepe. le pa_la:s
du Roi, le tout autour d'une place a Séville), comme si des mansnons‘av_auent
eté amenées sur [a scéne et disposées tout autour. C'est en eﬂ‘e!. ainsi que
I'Hotel de Bourgogne, héritier des Mystéres médiévauz, disposait ses lieux
dans ses débuts : N

‘Mahelot ébauche le decor a compartiments tel qu'on l'entendalt‘ de
son temps. | nous montre. par des dessins, comment |'adaptation du décor
du Mystére du moyen-age aux dimensions exigues de I'Hotel de Bourgo_gne
avait é1é obtenve : dés !a tombée du rideau, les speclaleurs se irouvatent
en présence de tout le décor de la piéce. Au fond, une Loile re_présentam: un
lieu en perspective, quelguefois plusieurs, puis des deux cdles de‘lz.\ scéne,
en laissant libre le proscenium pour les acteurs, fa division en
compartiments par les toiles qui for maient chacun un lieu différent.

“Les compartiments de la partie gauche faisaient ) face
symetriquement au méme nombre de compartiments de la pa!'tie droite,

"Quelquelois les acleurs se mettajent dans le compartiment ou une
scene devait avoir lieu.... o

“Les spectateurs élaient censés ne voir gue le con;partiment ou le jeu
avait liev et que [acleur avail soin d'indiquer en commencant par sy
montrer[..] '

"Quel était le nombre de compartiments dont Mahelot se servait? En
general, il variait entre sept, cing. et trois. Le nombre le plus rreguenl est
cinq.”| Histoire de /2 mise sen scépe dans le theitre francais... op.citp.108-9]
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Ainsi Charles Dullin, montant (o7 en {947, essaya un decor
multiple, mais Jean-Marie Villegier, en 1984 2 [a Comédie-Francaise put
realiser une sorte palais a volonte pouvant varier dans son fond .

Cependant, attaque sur ce point par d'Aubignac, Corneille dans son
Liscours des trors unitesde 1660 revient sur la question:

"Pour rectifier en queique facon cette duplicité de lieu, quand elle est
inévilable [if ne céde donc pas sur ce choix de deur “endroits], je voudrais
qu'on fit deur choses. L'une, que jamais on ne changeit dans le méme acte,
mais seulement de {'un 1 ['autre, comme il se fait dans les trois premiers
actes de Cigmg i'autre, que ces deux lieuxr neussent point besoin de
diverses decorations, et quaucun des deux ne [l jamais nommé, mais
seulement te lieu général oi lous les deux sont compris, comme Paris,
Rome, Lyon, Constantinople, etc.”

Ce texte indique assez que Corneille ne se conlenterait pas des
mansions intégrées de Mahelot, puisque {a décoration ne distinguera pas les
deuz fieux (il faudrait préciser comment}), mais. bien plus, que rien ne
Iindiquera non plus dans le discours. Dés lors il faut aller a la thése
essentielle : la scéne est unifiée par le lieu géneral, qui garantit son unité
abstraite, geométrique, et qui rompt avec toute locatisation différenciée.
Ceest ce qu'indique le recours au palais  volonté généralise.

Aussi peui-on discuter i perte de vue sur ces exemples si on perd de
vue lenjeu. Et cet enjeu n'est pas en général apercu par ceuxr qui
s'obslinent, dans la suite de 'Abbé d'Aubignac, 4 ergoter sur l'unité de lieu
en réduisant la vraisembiance classique au réalisme postérieur, et en ne
sinterrogeant pas sur son sens physique ou philosophique. D'un point de
vue empirique, on pourra toujours trouver que Cornejlle s'embarrasse dags
les regles, qu'il se justifie mal, qu'il n'est pas toujours de bonne foi, que
Racine s'en tire mieux, ou, pire encore. on le plaindra de*sembarrasser de
regles, de ces régles inutiles inventées par des doctes impuissants sous un
regime absolutiste et stupide, Tandis que Shakespeare.. |

‘En vérité . upe analyse philosophiaue simpose, qui reconnaisse gue
ce qui se trame ici n est rien ae moins que ['unjte de l'espace, fespace de [a
science moderne, I'adieu définitil au Moyen Age et méme 2 la Renaissance,
et la representauon de I'homme fibre dans 'univers infini.

Point de vue philosophique:

Dans les discussions esthétiques sur les upités de temps el de liey, on
fail en effet comme si fes solutions essayées par les uns ou les autres
n'impliguaient jamais aucune idée philosophique de ['espace et du temps.
§il est vrai qu'Aristole ignore l'unité de lieu, il ne met pas non plus
explicitement en paralléie 'unité de jour, non prescriptive, mais descriptive
dans son texle {"dans une seule révolution du soleil” Poeligue chap 5.
49b13), avec la nécessité que I'action ait un commencement, un milieu et
une fin; s'il est vrai que s'est constituée chez les théoriciens de la Poctiguea
la Renaijssance italienne une problématique commune des trois unités, dont



g

. = o — yfee

on fait remonter le systéeme i Casteivetro [2], et que les Classiques francais
sans y regarder de trop preés recoivent comme un héritage antique: et sit
est vrai enfin que les docles francais autour de Richelieu deviennent trés
pointilleut sur la question, il faut expliquer pourquoi, avec le classicisme
iriomphant. les unites de temps et de lieu accédenl i une si grande
abstraction, une si grande pureté et i cette élégance mathematique.

La catégorie, l'idée méme de "palais 2 volonté” qu'on lit 3 satiété dans
le mémoire de Mahelot-Laurent évoque, sans$ le savoir, cette abstraclion:
paizis comme on voudra, mais que veut-on au juste?

Corneille donpe deur réponses dordre juridique, I'une 2 la question
de lespace, et l'autre a celle du lemps, quon peut ici lui assimiler. La
premiére, capitale, est inlroduite de facon quasi aziomaligue: "Les
jurisconsultes admettent des fictions de droit, et je voudrais 2 leur exemple
introduire des fictions de théitre. pour &tablic un lieu theéatral, gui ne
serait, ni l'appartement de Cléopatre, ni celui de Rodogune dans la piéce qui
porte ce litre, ni celui de Phocas, de Léontine ou de Puichérie dans
Horaclus mais une salle, sur laquelle ouvreat divers appartements, & qui
jaliribuerais deux priviléges. L'ua que chacun de ceux qui y parleraient Tt
présumé y parler avec le méme secret que sil étail dans sa chambre,
lautre, quau lieu que dans lordre commun il est quelquefois de la
bienséance que ceux qui occupent le théitre aillent trouver cetx qui sont
dans leur cabinet pour parler 4 eux, ceux-ci pussent les venir trouver sur le
théatre. sans choquer celle bienséance, afin de conserver f'unité de lieu, et
la liaison des scenes."| Drscours p.190]

Dés lors, Gizraméme se trouverait justifie, si on ad met que le secret
est gardé lorsquon parle sur la scene {car Auguste, different de Néron,
n'ecoute point en coulissel, et quEmilie, de méme, a i'acte 1V, vient parler
en ce liey neutre, 4 Ia suite de Livie, sans /2 vor; et se rejouit de ce que
Cinna soit mandée par Auguste, du moment qu'on ne nomme pas ni je lieu
d'ou elle sort fmansion ou compartiment) ni le lieu ol elle est (chez
Auguste ou chez elie). Neutralité abstraite de l'espace.

La seconde réponse se formule ainsi : "Pour moi je trouve quil y 2
des sujets si malaisés a renfermer en si peu de temps, que non seulement
je leur accorderais les vingt-quatre heures entiéres, mais je me servirais de
la licence que donne ce philosophe de les excéder un peu [Aristote dit en
effet que "la tragédie essaie.. de ne guére s'écarter” d'une révolution du
soleiil, et les pousserais sans scrupule jusqua lrente. Nous avons une
maxime en droit qu'il faut élargir la faveur, et restreindre les rigueursl.k
el je lrouve qu'un auteur est asseZ géné par cetle contrainte, qui a forcé
quelques-uns de nos anciens d'aller jusqu'a I'impossible.” [ Zfscours p.183|
Le droit du poéte peimerait donc te fait des vingt-quatre heures.

Certes on peut donner upe interprétation kantienne de ces réponses
13], en faisant de l'unité de lieu et de ['unité de temps deux formes a priori
de la sensibilité théatrale, comme l'espace et le lemps dans la Critigue de /a
Raisan pure de Kant, et en constituant des conditions de possibilité de la

[ ity iy g ey Ly — i’y

representation thédtrale, comme Kant fait des conditions de possibilité =
priorfdes phénomenes les conditions mémes de leur expérience possible.

‘ Corneille parle sans doute en avocat, lorsquil invoque, lui, ces
maximes de droil, mais ne peut-on pas supposer plutot a texpérience
!he:?trale classique l'espace, ou le temps, que la science el la philosophie
Institvent d'un méme mouvement en ce XVI1ie sigcle?

i Or il s'en faut de beaucoup que Lespace et le temps se situent alots

Sur le méme plan”, (andis que ce sera le cas avec la science newlonienne
dont Kant s'inspirera, et qui inscrira dés le début des FArincipriz de Newton
ces deux notions comme deux absolus.

o Corneille le remarque dans une incise essentielle: "Quant a I'unité de
hep. Je n'en trouve aucun précepte, ni dans Aristote, ni dans Horace. Cest ce
qui porte quelques-uns a croire que la régle ne Sen est établie qu en
consequence de l'unité de jour, et 4 se persuader ensuite quon fe peut
etendre [le lieul jusques ol un homme peut aller et revenir en vingt-quatre
heures. Cette opinion est un peu licencieuse, et si I'on faisait aller un acteur
en poste lune voiture a cheval de peu de personnes|, les deux cotées du
theatre pourraient représenter Pacis, et Rouen.” |Discours 1ordp 187
souligné par nous| '

En ce cas, on aurait, par exemple. Rouen au jardin, avec une image de
sa cathedrale. et Paris a la cour, avec une image de a sienne. L'espace entre
les deux,'entierement irrealiste, incarnant un cheminement contracte, ne
semb!?raxl donc que du temps spatialisé, Comme dirait Gurnemanz dans [e
Pa;syz/de Wagner: “Ici le temps se fait espace ("zum Rivm wird fier die
Zert ). San's alier jusque 14, on mesure bien !intrication de f'espace et du
temps. mais on apercoil alors quelle est commandée par [unité de I'action,
puisque ce sont ces coordonnés spatio-temporelles que requerra une action,
s_:mple ou complexe, pour developper son commencement, son milieu et sa
fin. Ce que conclut a bon droit Hegel dans son Esthetigue La vraisemblance
det_nand_era donc un espace et un temps tels que puisse se développer une
action nt trop courte ni trop longue: “Ni si petite quelle échappe i 1a vue
comme un atome, ni si vaste, gu'elle confonde {a mémoire de [‘auditeur, et

egar:e son imagi_nation". comme dit Corneille resumant Aristote | Fscours dv
pocme dramatique ihidp.1 28).

Mais Corneille va plus loin:

. "_lt_a souhaiterais, pour ne point géner du tout le spectateur, que ce
qu'en fail représenter devant lui en deux heures se put passer devant lui
en.deux_heures. el que ce qu'on lui Iait voir sur un théitre qui ne change
point, pat s‘arréter dans une chambre, ou dans une salle, suivant le choix
gu‘on en aurait [ail : mais souvent cela est si malaisé, pour ne pas dire
impossible, qu'il faut de nécessité trouver quelque élargissement pour le
lieu, comme pour le temps.”

. Contrairement a d'Aubignac Gui en reste a l'idee que le theatre ne
represeniant autre chose que la realité, et devant donc étre réaliste pour la
f aire accroire, Corneille va donc jusqu'd identifier, 4 /7 Smite le lemps de
Vaction et celui de 1a représentation, le liev de I'action et celui du theatre



"qui ne change point”, etablissant 2 nos yeux l'essence méme du théiire
classique. Nont que cette idée, moins évidente quon ne ie crojt, soit de lui;
elle a etle plusieurs fois enoncée, nolamment par Castelvetro; lui-méme
déclarait dans la Preface de /2 Fewveen 1634: "Pour l'unité de lieu et
d'action, ¢e sont deuyx regles que j'observe inviolablement, mais jinterpréte
la derniere 4 ma mode, el la premiére lanlsl je f2 resserre i fa sewle
grandeur du Lthedlre et taniél je Létends jusqu'd toute une ville, comme en
celle Piéce [La Feuve "Au lecleur”, souligné par nousl Mais il I'énonce,
cette loi, a Fissue d'un processus d'abstraction qui transforme une
remarque empirigue des [taliens en un principe rationnel.

Fappelle donc ici c/zssigue tout théatre dans lequel lespace de la
l'action feinl d'élre identique a celui de la scéne, et le temps de ['action a
celul de 1a représentation.

11 suffira de décompter sur les douze ou vingl-quaire heures les
temps morts et de défaiquer du lieu les espaces troues, de supposer que le

temps de l'action s'est taissé structurer par les deur heures de la .

representation, et I'espace "se resserrer i la seule grandeur” de {a scéne,
pour que cette double identification soit esthétiquement valide. Il n'est
donc pas besoin dentrer dans I'hypothése du sol, de d'Aubignac, qui
demande gu'on se souvienne “que ce liey qui doil étre toujours Un, et ne
point changer, sentend de ['Aire, Sol, ou Plancher du Theéatre, que les
Anciens nomment PFrosceniug) ou Avant-Scene cest-i-dire de cet espace
ou les Acteurs viennent paraitre, marchent et discourent; car dés comme
cela représente le Terrain ou lieu ferme sur lequel les Perzonnages
representés élaient et marchaient, ¢t que la Terre ne se remue pas comme
un Tourniquet; des lors qu'on a choisi un Terrain pour commencer quelque
aclion par représentation, il le faut supposer immobile dans tout le reste du
Poéme, comme il ['est en effet. [l n'en est pas de méme du fond, el des colés
du Theatre; car comme ils ne figurent que les choses qui environnent dans
{a vérité les personnages agissants, et qui pouvaient recevoir quelques
changement, ils peuvent aussi changer en la représentation; et c'est en cela
que consistent les changements de scénes, et ces Décorations dont fa variété
ravit toujours le peuple, et méme les habiles, quand elle est bien faite.” [ L2
Pratigue du Thestre livre 11, chap .6l

La solution de d'Aubignac serait donc obtenue au prix de distorsions
de l'espace que justement Corneille ne se permet plus, et Racine, pas. La
contraction de lespace est chez eux partout la méme, ['espace est
homogéne, isotrope, Dans le palais 4 volonté, il vy 2 des entrées et des
sorties, mais le fond ou les c¢0tés ne sonl pas moins vrais ni moins fictifs
que ie sol. Les intervalles des entractes ne s'ajoutent pas non plus au temps
de !a représentation. Ils sont rendus homogénes a son temps a elle par
I'evocation eventuelle qu'on en fait (ainsi Andromaque allant sur son
tombeau consulter son époul entre 'acte I1I et l'acte IV).

Aussi laisserons-nous de cote toutes les querelles interminables,
parfois interessantes, mais le plus souvent derisoires, qui encombrérent les
doctes et les poetes. et le docte qui habitail alors en chaque poete. Le
lerrain une fois deblayé rationnellement par Corneille, il est clair que
Racine s’y est installé sans probléme, jusqua en remetire méme sur la
resiriction, et a faire de ce "lieu theatral” voulu par Corneille, de cette "salle
sur faquelle ouvrent divers appartements” le lieu presque commun 4 toutes
ses iragédies (en exceplant encore une fois Aszher et ses trois lieux. et
Athafie o0 se cache “le dedans du temple” qu'on ouvre i la fin). Mais au
coeur de ces querelies, qui amusent 2 tort les classes littéraires, |'enjeu etait
considérable: il ne s'agissait de rien de moins & nos yeux que de [institution
de cethedire lui-méme dans sa structure esthétique, quasi-mathématigue,
el de lessence de la representalion.. 3 |'age de la science. Lidée

brechtienne d'un théatre “"de type P, (planétarium), opposé 2 un théitre
“de type C. (carrousel) se profile déja. {4]

Sans doute les choses s'étaient-elies préparées longuement, & la
Renaissance italienne et 4 la Renaissance francaise (cette derniére oubliée
ensuite (5)). Bt méme on ne peut s'empécher de penser que Shakespeare -
c'etait l'opinion d'Antoine Vitez a propos d' Hzmiet setait essayé lui aussi
dans cel ordre, et surtout vers fa fin, 2 des contraintes nouvelles capables
de substituer 2 une multiplicité infinie de licux {comme dans ses premiéres
Chroniques} soil une alternance de deux licux contrastés (Cymbeline fe
Conte dBiver, e1¢.), soil une zone unique de l'action, comme, dans Aamfer,
la terrasse d’Elseneur {avec quelques exceptions i acte 1V), -"le Danemark
est une prison...le monde est une prison’-, ou comme fz Tempéte qui a lieu
sur une ile déeserte. Sans jamais cependant sen tenir a un seul systeme,
parce que la scéne élisabéthaine, sans décors, per mettait de woute (acon une
aulre unité de lieu de a représentation.

Sans doute est-il loisible de comserver la grande articulation en
quatre ordres que, préfacant en 1941 le Traité du scénographe Sabbattini,
de 1637-8, Louis jouvet relevait dans {'histoire du théitre: l'ordre gréco-
romain, l'ordre médiéval, I'ordre shakespearien et ['ordre italien. [6] Mais le
thedtre classique [rancais ne nous révéle-t-il pas, au-dela des oppositions

reprises a plaisic par le romantisme, combien le théatre grec, d'abord, qui‘

est son modele idéal, puis le théatre elisabéthain lui-méme tournaient
autour du lieu unique, ou le discours maijtre de toutes choses institue a lui
seul et les temps et les lieux?

Ainsi se confirme encore J'idée que, si Aristote a cru bon demander
un certain tour du soleil pour f'action d'une trageaie 1et, ne l'oubtions pas,
toujours en opposition avec ['epopee), il 0’ a pas cru bon demander d'unite
de lieu, pdrce gque fa question ne se posait pas. Et elue ne se posart pas
parce que lexistence méme d'un heitre cest-a-dire, élymologiquement,
d'un lieu ol l'on regarde la supposait résolue, et notamment par opposition
aux théatres ambulants qui avaient préecede, el aulour desquels on se
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tenait, comme toujours, debout. (On 2 recommence i se tenir debout dans
tout le parterre classique).
Il s'en faut de beaucoup, disions-nous, que temps et le lieu soient
analogues. Du point de vue ol nous nous situons a present, c'est plutét du
lieu thedtral [uj-méme quon pourrait déduire non seviement l'unité de
lemps, soil le temps qu'un homme peut rester debout i écouter une
histoire, soit la durée de cette histoire elle-méme. EL on pourra opposer
encore les lieux improvisés ot on pouvait rester des heures assis 4 écouter
un conteur réciter une épopée, comme on voil dans ' ddyssée les "Récits
chez Alkinoos”, et le lieu fixe institué par une société (une cité} o0 des
citoyens se rendent pour assister, debout, ou plutdt assis, a un
representation, ¢'esl-a-dire & un récit dans lequel une, puis deux, puis trois
personnes peuvent monirer qu'elles font semblant gue c'est a elle que
I'histoire qu'elies racontent est arrivée, Mais sans trop insister sur ces
hypotheses mythiques, avancons que les theoriciens classiques francais, a
a suite des Italiens de la Renaissance, s'interrogent sur les conditions
ontologiques de la representation, sur I'essence du théatre. [is appliquent
d‘ailleurs les unités de temps el de lieu natureliement 1 {a comédie, avec
['aval supposé d'Aristole, mais aussi & la tragi-comeédie qui s'en passait
jusque-la et a la pastorale, non sans fixer méme 3 1'épopée la durée d'un
tour annuel du soleill [7}
Il importe donc de remarquer le pas effectve par les classiques
francais lorsqu'aux prestiges des temps et des lieux de la représentation
déja unifiés par la perspective picturale naissante. ils substituent cet espace
abstrait que le théatre seuf remplira, ce temps abstrait que I'action seule
remplira, autrement dit une référence tacite, invisible, 4 !'univers infini de
ia science galileenne.
Ceries, on ne trouvera aucupe declaration confirmant cetle
hypothése, mais Ia conjonction plusieurs fois signalee entre Corneille el
Descartes, notamment par Lanson, puis par Cassirer a propos de la
genérosité {3], doit étre poussée plus loin. Sans insister sur le fait quiils
avaient des interlocuteurs communs, et par exemple Constantin Huygens.
grand admirateur de Corneille et correspondant de Descartes, pere du
grand physicien Christian Huygens, ami de Spinoza [9], on supposera ici
qu'il faut désormais aux personpages de Corneille, puis de Moliere et de
Racine, I'univers infini de Descartes et de Galilée.
AUGUSTE: Cet empire absolu sur fa Terre et sur I'onde,
Ce pouvoir souverain gue jai sur tout le Mande,
Celle grandeur sans borne... [CGoea [1.1)

BERENICE 4 7rrus Lorsque Rome se tail, quand volre pére expire,
Lorsque tout |'univers fléchit 2 vos genoux... [ Rerénicg IV 5]

Pauvait-on, peut-on entendre ces vers sans songer, en modernes, a
fupivers infini, plutét qu'au seul Empire romain?

I1 s'en fauvt aussi de beavcoup que I'espace et le temps aient eté
analogues, symétriques, chez les philosophes contemporaine...

On peut d'abord poser I'espace cartésien, qui est 'étendue:

“Nous saurons gue la nature de la matiére, ou du corps pris en
general, ne consiste point en ce qu'il est une chose dure, ou pesante, ou
coloree. ou qui touche nos sens de quelque autre facon, mais seulement en
ce quil est une substance étendue en longueur, largeur et profondeur.”

(Descartes, Brincipes de 2 phifosophia 1647, Seconde partie, § 4]

"Mais il sera aisé de connaitre que ia méme étendue qui constitue la
nature du corps, constitue aussi [a nature de l'espace, en sorte qu'ils ne
différent entce eux que comme {a nature du genre ou de l'espéce différe de
la nature de lindividu, si, pour mieux discerner quelle est [a veéritable idée
que nous avons du corps, nous prenons pour exremple une pierre et en
olons lout ce que nous saurons ne point appartenir 3 la nature du
corps. 1§11}

Réduction, donc, de la pierre 4 I'étendue. 4 ~ vne substance étendue
en fongueur, largeur et profondeur ; or cela méme est compris en l'idée que
nous avons de {'espace, non seulement celui qui est plein de corps, mais
encare celui quon appelle vide."[§11]

St dans | 4ndroméde de Corneille, l'espace est piein de corps (mer,
temple, palais, colonnes, etc), il est clair que le palais & volonté, le "lieu
theidtral” est un liev apparemment vide, son espace n'élant donc pas
different du corps qu'if contient, en l'occurrence un grand polyédre abstrait
{quelque toile de fond qui I'évogque a titre d'image). mais qui n'est
cependant pas rer L'étendue n'étant pour Descartes rien d'autre que les:
corps gquelle contient une fois réduits, comme le morceau de cire des
Meditations métaplysiques a une certaine “inspection de I'esprit” qui nous
donne /rdée détendue; de méme l'espace théatral classique est la scene
méme, non encombrée, habitée du seul lieu de laction: Rome, ou
Constantinopie, mais vne Rome a volonté, sans décorations ni regions
différenciables ou nommables,

“Ilest vrai quil y a de [a dilférence en notre facen de penser: car si
on a olé une pierre de ['espace ou du lieu ol elle était, nous entendons
quion £n a 6té l'étendue de cette pierre, pour ce que nous les jugeons ..
inséparables l'une de l'autre [fa pierre, de son étenduej : et toutefois nous
pensons que la méme etendue de lieu ol etait cetle pierre est demeurée,
nonobstant que le lieu qu'elle occupait auparavant ait éte rempli de bois, ou
deau, ou d'air, ou de quelque autre corps, ou que méme il paraisse
vide..."[§12] "Dont la raison est que les mots de fieu et d'espace ne signifient
rien qui differe véritablement du corps que nous disons étre en quelque
liew" [§13] .

Au thédtre, ou le lieu sera indigué par l'acteur puisque le discours en
fait 1a loi, un ou deux mots suffiront donc a occuper tout ['espace.

“Toutelois le lieu et I'espace sont différents en leurs noms. pour ce
que le lieu nous marque plus expressément la situation, que la grandeur ou
la figure; el qu'au contraire nous pensons plutdl 2 celies-ci, lorsquon nous
parle d'espace.’[§14]|



M

P,

On dira donc que le lieu est Rome (fa situation) tandis que l'espace
est reserve aux dimensions: Rouen-Paris!, ou une ville, gu “seulement deux
ou trois lieux enfermes dans l'enclos de ses murailles”, ou ce palais, cette
chambre.

Cela ira donc de l1a place publique:

“Te rencontrer dans la Place Royale” [ £a Place royale 1 4]
jusquau lieu clos, mais tout aussi abstrait que f'univers:
Souvent ce cabinel superbe et solitaire | Sérénvica L[]
voire méme interdit, surprenant, parce qu'il s'exclucait de l'unjvers:
Et depuis quand. Seigneur, entre-1-on dans ces lieur... ?
{ Bajazey 1,1]

L'idée cartésienne de {'étendue qui n'est rien sans les corps, fussent-
ils euz-mémes un pur site, s'applique d'autant mieux au théidire que le
décor reste abstrait. Dés lors I'espace classique est en cela profondément
cartésien, parce que lidée d'un espace, qui est celui, infini du théitre,
n'etiste pas indépendamment du lieu-dit. L'espace est théatral tout comme
Vétendue est corporelle, mais il est aussi peu réaliste que le corps lui-méme
l'est en substance une [ois quon I'a par 1a pensée débarrassé de loules ses
propriétés sensibles. A linspection de lesprit du morceau de cire
correspond, non un site qu'on reconnaitrait lorsque le rideau s'ouvre (et qui
ne sera jamais assez ressemblant), mais la seule énonciation:

Qui. je viens dans son temple adorer IEternel [ Azbalia 1.1]

Et ce morceau d¢'étendue que je percois en place de la cire
indéfiniment métamorphosée, il me renvoie a toute I'étendue;

Nous saurons aussi que ce monde, ou la matiére étendue qu1
compose 'univers, n'a point de bornes, pour ce que, quelque part oU nous
en vueillions feindre, nous pouvons encore imaginer au-dela des espaces
infiniment étendus, gue nous n'imaginons pas seulemenl, mais que nous
concevons étre tels en effet gue nous les imaginons: de sorte quils
contiennent un corpsindéfiniment étendu, car.. lidée d'étendue que nous
concevons en quelgue espace que ce soit, est {a vraie idée que nous devons
avoir du corps. [§21]

De méme le theatre étant le seut espace réel, lout I'espace 4 lui seul
pendant le temps de [a representation, libre i nous d'en imaginer un
prolongement indefini, mais seulement 4 partir de ce qui en sera dit sur la
scene meéme: recits des combats des Horaces et des Curiaces, narrations
d'Achoree dans La grart de Pompeée récit de Théraméne dans Phédre que
nous imaginons. non pas dans upe coulisse proche, comme Stanislavski
voulait parfois voir prolonger le décor, hors de la vue du spectateurs, pour
que l'acteur ne se sentit pas “dépaysé”, mais dans un espace semblablea
celui de l'action présente, parce quil est de la méme nature, celle du
discours. -

“Enfin il n'est pas malaisé d'inférer de tout ceci, que la terre et les
cieux sont faits d'une méme matiére; et que. quand méme il y aurait une
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infinité de mondes, ils ne seraient fails que de cette matiére: d'ou il suit
qu'il ne peut y en avoir plusieurs...” [§22]

De méme le theatre embrase le monde, les Cieux et les Enfers, non
pas ailieurs, comme dans la tragédie 2 machines oG on ulilise encare le
mystere des cintres et I'abime des dessous, mais s/ @#éme sans dieux ni
démons, entre hommes libres. L'espace thédtral est alors  absolu,
homogéne, isotrope, comme celui, bientot, de Newton. Si loin qu'on zille, on
sera toujours proche:

Fusses-tu par dela les colonnes d'Alcide,
Je me croirais encor trop voisin d'un pecfide. | Poédre 1V, 2]

On pourrait cependant invoquer une étendue moins “corporelle’gue
celle de Descartes, 1'étendue intelligible de Malebranche, qui est, elle, une
idee jndépendante des corps. N'élant pas corporelle, elle ne saurail étre,
elle, dans les corps:

“Je ne comprends pas, Monsieur, écrit Malebranche au spinozien
Dortous de Mairan en [7{3-14, comment vous trouvez de la difficulté i
concevoir la différence quil y a entre l'idée d'une chose et [a chose méme
[que le spinozisme identifie toutes deux, a leur attribut prés), entre
I'étendue créée, que j'appelle matérielle (ceile dont le monde est compose,
et qui. sans le mouvement qui est la cause de leurs différentes figures, ne
serait qu'une masse informe), et 'idée que Dieu en a et dont il affecte mon
esprit; jdée que jappelle intelligible, parce que la matiére ou I'étendue
créee n'a point d'efficace propre, et ne peut agir sur mon esprit.”

On a suppose que I'¢tendue cartésienne représentait f'espace de
Funité de lieu de la tragédie classique (et de [a comédie, comme en
temoigne l'allusion de Corneille, plus haut, au Menreur). Mais la pluralite
des endrotis en un méme lieu, ou, comme ii dit, de deux ou trois lieuz en
une meme ville, thématisée par lui, se trouverait parfois assez bien
représentee par la thearie de Malebranche, (comme on I'a vu aussi 4 propos
de la nature et de la grace).

L'etendue est alors un ensemble de rapports, de deambulations
possibles: “L'idée de I'espace, dit encore Malebranche, quoigue supposee
intelligiblement immobite, representant necessairement toutes sortes de
rapports de distance, ... [ait concevoir que les parties d'un corps peuvent ne
pas garder entre eiles la méme situation.” Ainsi. comme dit Corneille, dans
{inpa “ou en général Lout se passe dans Rome, et en particulier moitié dans
le cabinet d'Auguste, el moitie chez Emifie.” Nul doute gu'on ne puisse
€ncore songer a ces rapporis lopologiques que ' ana/vsis situs de Leibniz
eéclairera plus tard, et dont la geometrie projective de Desargues domnait
déja les rudiments, lorsquon invoque ainsi ces rapports de voisinage ou
d'¢loignement des lieux? Ce que Corneille expérimente, de ce nouveau point
de vue. cest un espace dans lequel Cinna chez Emilie conspirant contre
Auguste est Jogr de chez Auguste, tandis que, dass ce méme fieu quand
Augusie lui donne audience, il est chezr Auguste. La vraisemblance sen
trouve peul-étre altérée, d'od les justifications cherchées par Corpeille .pour
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persuvader ses critigues. En realite, sans recours au systéme en extériorite,
partes ertra partes des mansions médiévales, méme réunies et exposées
sur une scene unique, il semble bien pressentir qu'au-dela de la
vraisemblance, la nouvelle unification de l'espace (selon une métrique
euclidienne) ne l'empéche nullement dy inlrodvire des rapporis
lopologiques de voisinage et d'éloignement (comme le moindre 2 parre au
théatre en fait 1a preuve), 2 supposer seuiement qu'on abandeonne ['espace
unifié métrique (supposant l'azicme de continuité d'Archiméde) pour un
espace topologigue, unifie, de rapports. Cest ce dont peut témoigner
d aiileurs la blague sur Paris et Rouen.

Racine n'eprouve plus de difficultés avec ces approXimations,
parvenanl dans cef espace euclidien. infini, isomorphe, 2 disposer sans
contraction des fieux rapporiés les uns aux autres: lieu de passage oi Oreste
retrouve Pylade, o0 Pyrrhus peut donner audience a Oreste, ou
Andromaque peul se rendre pour voir son fils {qui est dans quelque
cachot), ot Hermione sortant de chez elle tombe sur Oreste, lieu proche du
temple ot I'bymen s'appréte, dans dadromague vestibule d'ot Néron a vu
passer Jupnie et od Agrippine fait antichambre. dans Aritapnicus
antichambre au bord des appartements de Titus et de Bérénice; chambre
basse oD personne n'a le droil d'entrer, mais o en définitive tout le monde
passe, dans fa/azel antichambre o0 Mithridate caché peut surveiller
Monime; tente ¢'Agamemnon, dans ce camp ou tout le monde circule, dans
Iphrgenie ville de Trézéne qu'Hippolyte va quitter, ou Phédre se force i
rester, ot Aricie est consignee, ou Thésée se retrouve si peu chez lui, dans
Fheédre Temple enfin ol, non sans risque topologique, Athalic vient
s'entretenir avec Abner et Mathan.

Et si on a utilisé I'espace catholique (universel) de Malebranche pour
concilier un cerlain carlesianisme général de !'espace scénique avec son
élendue intelligible, 4 propos de Corneille (et méme si, selon une rigueur
que ne demande pas le theatre, letendue selon Malebranche est
incompatible avec celle de Descartes), il n'est pas interdit de percevoir dans
l'espace vidé de Racine quelque chose de celui de Pascal. Certes, Pascal
receit en moderne l'étendue cartésienne, mais il lui impose le vide, que
celle de Descartes n'admet pas (non plus que les villes cornéliennes, qui,
vides d'objets, sont cependant pleines de rumeur ou de gloire), et ensuite,
il plonge tout l'espace, avec le coeur de Fhomme ("vide ei plein d'ordures”),
dans l'infini. On connait sa topologie : “Infini rien.” [Bruaschvicg 105, Lafuma
376!

L'espace théatral classique inscrit certainement [infini dans [es
limites de l'épure, sans qu'on ait besoin de marquer, comme dans les
tragédies a deécars et 4 machines, le point de fuite sur l'horizon, ce qui
semblait, depuis sans doute Yitruve, le moyen de représenter l'infini dans
I'espace de la scéne {et comme le Teatro Olimpice de Vicence en est une
réalisation adéquate); mais l'espace de la scéne classique intégre, sans
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médi_ation, tout I'espace infini; comme e temps de la représentation intégre
aussi tout le temps réel,

_ Mais chez Racine, ne sent-on pas que ces murs sont fictifs, que les
limites de I'épure sont subverlies, que, sans point de fuite ni lieur
dilférenciés, il ny a plus que des bords:

Rivage malheureuzx,
Fallait-il approcher de tes bords dangereus? [ Pocgre 1.3]

Ne sent-on pas que ['asile vestibulaire est au bord du vide? Si
I'espace du C¥rincorpore le palais de I'Infante, I'appartement de Chiméne,
elc. selon les distances a la Malebranche, le vestibule de Feregice exclut
autant la chambre de la Reine que le palais de Titus: rien ne s'y passe dans
ces chambres, mais dans cet ailteurs qui est ici. On singe alors I'homme
perdu dans l'infini de Pascal. Et I'évocation, ici ou 13, d'une nuit splendide
avec des flambeauz et des aigles, n'est gu'un vide parsemé d'ornements
dérisoires (dordures) pour se divertir dans ce petit coin du monde. d'ou, en
méme temps, ['orgueil de Fhomme, ou le grain de charité dont Son coeur est
capable, peul prétendre posséder 1'univers.

Aussi bien chez Pascal, “la connaissance des premiers principes,
comme quil y a espace lemps, mouvement, nombres [est] aussi ferme
quaucune de celles que nos raisonnements nous donnent, et cest sur ces
connaissances du coeur et de l'instinct quiil faul que la raison sappuie et
qu'elie y fonde tout son discours. Le coeur sent qu'il ¥ a trois dimensions et
que les nombres sont infinis..” {Br.655, Laf.93] Le personnage de Racine
pourrait dire-"Par l'espace, {'univers me comprend et m'engloutit comme un
point; par la pensée, je le comprends.” [Br.348, Laf. 1 1 3]

Le roseau pensant s'écrie:

Et moi triste rebut de 1a nature entiére,

Je me cachais au jour, je fuyais la lumiére [ Phedrel V 6]
Et c'est bién a lui que s'adresse la méditation sur les deux infinis [Br.161,
Laf.174] : "Que 'homme étant revenu 4 soi considére ce quiil est au prix de
ce qui est, quil se regarde comme égaré dans ce canton détourne de la
nature; et que, de ce petit cachot ou il se trouve loge, j'entends ['univers. it
apprenne 4 estimer la terre, les royaumes, les villes et soi-méme son juste
prix. Qu'est-ce que I'nomme dans l'infini?

Captive, toujours triste, importune  moi-méme... [ 4adrl, 4]

Sans parents. sans amis, désolée et craintive, Andromaque,

Reine longtemps de nom, mais en effet captive...

[Monime dans Mithridata 1.2]
Dans |Orient désert quel devint mon ennui! [ ferénsce [.4).

On pourrait méme reétrouver le cartésianisme sous une forme
apparemment comique dans /fes Ffemames savantes dont if faut soutenir
qu'eiles ne disent pas que des choses ridicules, ménte si la chute doit étre
drole, quand elles prétendent de leur salon légiférer sur fa philosophie et
expérimenter sur le monde; te] est le mode qu'a la comédie, soumise elle
aussi 4 12 regle des trois unijtés, d'embrasser l'univers:
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TRISSOTIN: Descartes pour {‘aimant donne fort dans mon sens.
ARMANDE : Jaime ses tourbilions.
PHILAMINTE : Moi, ses mondes tombants.
ARMANDE : 1l me tarde de voir notre assemblée cuverte,

Et de nous signaler par quelque découverte.
TRISSOTIN : On en attend beaucoup de vos vives clartés,

Et pour vous la nature a peu d'obscurité.

[ Les Femmes savantes 11,21,

Yue générale:

I} y aurait trois facons de rapporter le temps a I'espace théatral.

{- Qu bien on suppose quelle decoule de J'unité de temps, comme
Corneiile en evoque 'hypothese, sans la retenic vraiment.
2- Ou bien on [lait rigoureusement s'équivaloir les 1rois unités,
comme la doctrine s'en énonce classiquement:
Qu'en un {ieu, gu'en un jour, un seul fait accompii
Tienne jusqui la [in le thédtre rempli.
[Boileau, Art poetigue Chant 1V

J- Mais on a voulu proceder ici 4 l'inverse, pour sauver un des
londements du théaire, et privilégier I'espace.

Selon ia premiére vue, en effet, le temps est du coté du sens intime, il
comprend l'hésitation et [a hate, Uirresolution et fa décision. l'attente et le
coup de thédtre, il est donc beaucoup pius intrinséquement fié i l'essence
de la représentation, que l'espace, qui en demeure le cadre extérieur et
formel,

Mais une autre vue, nous nous sommes approche de l'essence du
theatre comme /Ader dv ves Au théatre, la position du spectateur
commande 'ensemble du disposilif. Cest pourquoi nous nous sommes
davantage penché sur le probléme de 'unité de lieu. Le liev est alors "plus
profond” que le temps!

Si donc, d'un coté, on renverra le temps a l'action, dont il n'est qu'une
modalité, puisque ['action le prescrit dés lors quelle a commencement,
miitey et fin, de l'autre, le lieu est ia catégorie transcendantale du thédtre,
un universel, son autre nom en somme.

Aussi bien n'en dirons-nous pas plus sur les unites que ce que dit
Corneille en ses Discours et il n'est pas dans notre inlention de répéler ses
considérations sur l'action impleze, complexe etc. On s'y reportera aisement.
I a assez éte developpé ici I'idée que comme c'est un noeud d'amour et de

gloire qui commande la siructure d'une piéce, l'action n'en est gue [e
deroulement, ou plutot l'effectuation selon ses lois propres, dans {e temps
requis : "Il faut donc quune action pour élre d'une juste grandeur ait un
commencement, un milieu, et une fin. Cinpa conspire contre Auguste, et
rend comple de sa conspiration a Emilie, voila le commencement; Maxime

en {ail avertir Auguste. voila le milieu; Auguste lui pardonne, voila la fin.”
| LUscours du poéme dramatigus p.128)
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Pour le lieu, il implique d'abord cette confusion de deux lieux grecs
que la suppression des Choeurs induit: chez les Grecs, tout classique fe sai}.
il v avail un orchestre pour les choeurs et une scéne pour l'action. Ce n'étail
pas aux yeux des Grecs le méme espace, puisque, par une fiction ancienne,
I'acteur jouait sans doute un personnage, en présence d'un choeur qui n'en
jouait aucun, mais seulement un groupe. et qui n'intervenail dans son
drame que pour le commenter, non pour l'inféchir. On ne voit pas le choeur
modifier ce que le destin a décidé. Cette dichotomie pouvait meéme paraitre
étrange 2 un classique, puisque Corneille s'étonne de ce que Medée f asse
ses execrations en place publigue 2 un choeur de Corinthiennes susceptibles
d'aller les redire a Créon. En réalité, du moins chez Euripide (réservons le
cas de Séneque, référence ici de Corneille), elle est sur la scéne, et elle
prend 2 téemoin le choeur qui est dans l'orchestre, et dest donc pasdans le
méme espace.

Or. dans la scéne classique, le choeur disparait : “Le retranchement
que nous avons [ait des choeurs nous oblige & remplir nos poémes‘ de plqs
d'épisodes qu'ils ne faisaient, c'est quelque chose de plus, mais qui ne doit
pas ailer au-dela de leurs maximes.” [/6/dp.118] Il n'y a donc plus quun
seul espace pour condenser en lui, par une sorte de crase, le liev théatral e;
le lieu scénique, et méme, au XVile siécle, parfois, le lieu du spectateur 2
partir du moment ol on admet des spectateurs sur 1a scénel

L'abbe de Pure souhaitait d'ailleurs a ce propos “tenir le théaire
vide, et n'y souffrir que les acteurs. Le monde qui s’y trouve ou gui
survient, tandis quon joue, y fait des désordres, et des confusions
insupportables. Combien de fois sur ces morceaux de vers : mais le VOIci...
mais je le vois..., a-t-on pris pour un comédien et pour le personnage guon
attendait, des hommes bien faits et bien mis qui eniraient alors sur le
théatre, et qui cherchaient des piaces aprés méme plusieurs scénes déja
executées.[10]

Toutes les histoires du lieu scénique préclassique et classique le
signalent : on a d'abord joue dans des jeux de paume, ensuite dans des lieul
plus ou moins bien ameénagés pour le théitre, les théatres étajent treés
différents les uns des autres, on pouvait jouer aussi a la Cour, dans une
grande salle non cu mal prévue pour le jeu (ainsi la salle de Saint-Germain
en Laye ou la Sérenicede Racine fut donnée 4 la Cour dans une salle quon
peut encore voir), ou dehors dans un parc. etc. [i s'en faut de beaucoup que
I'image d'un theatre 2 V'italienne que nous avons dans la téte, sans doute 2
la suite de trois cents ans de bons et loyaux services de 1a Comedie-
Francaise. scit adéquate 4 ce qui avait 2 I'époque toutes sortes de {ormes de
représentations possibles. Mais enfin, les grands théatres reguliers,
essentiellement {'Hotel de Bourgogne, le Marais, Ja salle du Palais Royal (du
Paiais Cardinal), et celle du Petit-Bourbon (0u Moliére vinl sinstailer en
1659), sans compter la grande salle du Louvre, une fois établis, {11} Paris
du moins offrit une certaine stabilité i la théatralité. Elle n'implique pas
pour autani la réalisation a chague fois d'un décor pour le liew de l'action.
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On signale méme que ce nest que vers {636-7 qu'on s'est mis @ fabnqu:f'
des décors appropriés 4 chaque piece, et encore!. Aupara.vant._ on a du
recouric a des décors passe-partout, comme Serlio en avail prévus dans
son Jrarte o architecture de 1545 un pour la scene tragique, un pour !a
scene comique el un pour la scene satyrique (pastorale). Autrement, il ﬂlY
avail guere que des décors multiples, ou simullanés, 2 compa_mmen 5
variables, vite abandonnés quand, vers 1636 les spectaleurs monterent sur
la scéne. '

i en[el en résufte hautement que le lieu qui s'impose, avec le trlomphe du
clacissisme, cest finalement le lieu du iiev, et que cl'est _lun que le discours
imi tement, ou instantanément, au lieu de l'action. o
ammlgr:aci)?;prend dés lors le “souhait “de Corneille en 1660 : genfra.l{ser
le probleme en posant comme axiome que ce qu'on_ voil respecte.le lhea_lra
qui ne change poial’. Aujourd’hui, cette atmud_g pourrqlt p_ara:ure
pirandeilienne. comme si tous les personnages d'une piéce _clas'anue. etauspt
en quéte d'un theéitre, et commencaient a raconter leur histoire dés qulllg
debarquaient sur une scéne. Mais cest que nous avons sans doute éé
deformes par cent ou deux cents ans de réalisme: Ql{and on pense r.!ue
dans le beau siécle de Louis XIV, dit en 1795, le prefac:ter-fraduc‘l?ur d'un
Traité allemand de Johann facob Engel sur fe Geste f /am_m thedtrafelon
y reviendra dans la conclusion de ces Lecons], Augu;te. Cinna et tous les
heres Grees et Romains ont paru sur fa scéne francaise _da.ns un. coslume
ridicule; lorsqu'on calcule tous les obstacies que Mademm_selle Cla:rog et le
célebre Lekain eurent i surmonter pour introduire du meins une espéce de
costume convenable i chaque rdle; quand enfin nous voyons encore Lous les
jours 4 cété d'un héros habillé a la grecque ou & la romaine, son cqnﬂdem
frise en grandes boucles flottantes et poudrées a bla_mc: ou des princesses
qui etalent dans leur parure loutes les frivolités épheu_leres_ de l_a mo_de du
jour, on ne sait ce qui doil elonner davantage, ou de lextr'en?e incurie des
acleurs, ou de Ja froide indifférence des spectateurs.” Souci rea'}_mu.f lc?uahle
d'une épogue de réformation du thédtre et des moeurs. n;ais l'indifférence
au réalisme qu'on voit sur le porirait de Moliére jouant Ce_sar dans fz Mort
de Pompee de Corneille. par Mignard, avec perruque Lou:s_XIV, courorine
de laurier 3 noeud rouge, départ de oge romaine rouge, tunique ornee d or
el baton de maréchal impliquait aussi un héros idéal, syncretique, abstrait.

dépassant le lemps, une abstraction lyrique.

Le theatre élisabethain. qui eut assez vile des scénes 'spec:f‘lques
pour la representation théitrale, et non des jeux de paume {mais enf in. on
jouait aussi dans les cours d'auberge et dans les chateapx). et _le lhEaFre
classique {rancais dans ses aventures, furent dqnc plus pxrandelhep_s qu o!n
n'imagine. Ce dont Meyerhold a fait son principal concept du theafre, la
vomvenion {ait a coup sir partie de Pessence du l’heatre. Au temps
classique, Ia convention entre en scéne en personne et decla_re: )

“Figurez-vous donc premiérement que la scépe est  dans
Vantichambre du Roi...

"Mesdames, vaila des coffres gui vous serviront de fauteuils.

(£ fmiprompty de Versaiffes sc.3, 4).

Et chaque debut de tragedie francaise est aussi primitif, digne de
guignol et d'un jeu d'enfants : on dirait qu'on serait dans un palais qui
serait 1 notre volonte.. On peut méme faire la surprise de dire au public
que l'action ne va pas se passer li gb il croit, comme sil croyail quelque
chose:

Et l'on 2 prefére cette superbe ville,
Ces murs de Seleucie, aux murs d'Hécatompyle..{ Svrenz [,1]

Le public est aussitdl invité a trouver superbes les murs, ou !'absence
de murs, qu'il voit, et & se réjouir quon ne lui ait pas imposé les affreux
murs d'Hécatompyle. La chute n'en sera que plus dure a la fin, quand la
triple fléche parthe abattra Suréna au pied de ces beaux murs.

Mais surtout, en identifiant de facon aussi delibérée le lieu de la
scene el celui du thédire en un lieu unique oG le choeur, résorbé dans des
confidents, gardera 2 la tragédie son caractére irrealiste, avec monologues
secrels en leur présence, liew unique commun aux enmemis o0 “la
différence, et 'opposition des intéréts de ceux qui sont loges dans le méme
palais, ne souffrent pas qu'ils fassent leurs confidences, et ouvrent leurs
secrels en méme chambre”. le thédtre classique [rancais savere
contemporain de la science naissante, comme le theatre italen ['étai de la
peinture perspective.

Cest une question débattue entre les doctes, et passionnante, de
savoir, 4 propos de quelques oeuvres de la Renaissance italienne, si elles
ont inspiré des décors de theatre, ou si elle sen sont inspirees, si les
chevaux dUccelle reproduisent des chevaux en bois, et si le char des
Montefeltro de Piero delfa Francesca n'est Pas la peinture de chars utilises
dans des processions triomphales.

La question classique 2 propos de I'espace thédtrale consiste a penser
qu'il est contemporain de la géométrie de Descartes, que le f¥scours de /2
mérhode , qui la precede, el fe (Jo sont de |2 méme année 1636-1637.
(avec /fHffusion comiguede 1635-6).

Mais alors quil nest pas aisé de dire que le temps de la
representation est une image de l'éternite, il est plus facile d'affirmer que
I'espace infini de Funivers est supposé par la scene. Et méme, peut-étre est-
ce vz Jespace que le lemps lui aussi, dans les deur heures que Corpeille
prescrit 1 toule representation d'une tragédie, se trouve impliquer
I'eternite entiére, dans ja mesure ol ¢'est non seulement ici, mais "en méme
lemps” maintenant que “le destin se déclare” s'accomplit et se joue; quiil
'y arien ey avant: * A quoi j'ajoute un conseil, de sembarrasser le moins
qu'il lui est possible, de choses arrivées avant !'action qui se represente.”
| Ziscours, p.178]

Et qu'il n'y a aura pas d'autre vie aprés la représentation,
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Sans doute, i encore en va-t-il ainsi de toute représentation
theatrale, quelle dure quelques minutes, comme PFrs grof de Samuetl
Beckett, ou vingt-quatre heures comme un spectacle de Robert Wilson, ou
une nuit comme le Kathakali.

Mais le théitre classigue francais, de facon claire et distincie, aura
voulu faire advenir dans son processus méme de composition les lois
supposées de la représentafion, pour up citoyen libre, debout cu assis. et
ayan! loisir. dans un lieu réservé a cet usage, dans un temps ni trop court
ni trop long. d'vne action ayant commencement, milieu et fin, ici, dans ce
petit canton du monde ouvrant ser l'infini, et a4 Pige de la science,
maintenant, et pour tous les lemps a venir.

Et ici et maintenant pour lui seulement, au prix d'un privilége
insense, parce que cette piéce, comme dit Jean Genet i propos des
Faravents|]12], tous les vivants, ni tous les morts, ni tous les vivants futurs
ne pourront la voir. La totalité humaine en sera privée ; voild ce qui
ressembie 1 quelque chose qui serait ua absolu.”

it} Ce Mémoire céiébre, accompagné de croquis et de descriptions, est
divisé en plusieurs parties. 1l a été présenté par Lancaster. Le Memoire de
Mahelof et est analysé dans S. Wilma Holsboer, £ Histaire de /2 mise en
scéne dans fe thédire francals de [600 4 7657 1933, Slatkine reprints,
Geneéve .1976. La premiére partie ne décrit que la saison 1633-1634 et
comporte 71 notices. La seconde partie, d'un auteur inconnu, est intitulée
Mémoire de plusteurs décorateurs qur serve aur piéces contenues e je
presemt livre commence par Liurent Mahelot et continveé par Mickel
Lavrent en { anpee 167 décrit 240 piéces de théatre. Il décrit tes décors
a compartiments utilisés par 1'Hotel de Bourgogne ainsi que les tragédies
ayant une toile de fond représentant une perspective, dans la tradition de
Serlio. Mais Mahelol "n'est pas un novateur”, dit S. Wilma Holsboer. peut-
élre réagil-il avec ces perspectives “contre lenvahissante simplicite
classique.” La notice concernant quatorze piéces de Corneille, et neuf de
Racine, est de 1678, [Voir Corneille, Gewvres éd. de 1a Pléiade, t.1, p.1579 et
notes).

[2) René Bray, Formation de /o doctrine classique Nizet 1945.

{31 On se reportera sur ce poinl aux analyses de Catherine Kintzler dans sa
Poetique de /tpera francais de Corneilfe i Roussesu (Minerve, 1991),
nolamment & sa "déduction des trois unités”, p.146, ou elle reiéve le
caraclére eminemment légisiatif de fa doctrine. Voir. p.157 entre autres, les
allusions kantiennes. )

{4] Brecht. /decbar dv curvre L'Acche 1970, .53, "Type C et type P. La
dramaturgie & I'ére de {a science.”

151 On consultera P. Leblanc, Las éarits théorigues et aritiques frapcas des
années 1540-1567 sur 2 tragédse Nizet, 1972, ainsi que l'ouvrage cité de

el | IN— L

René Bray, notamument (p.260) sur | 4r¢ poetigue de Jean de la Tazille, de
1572.

16) Pratigue pour fabriguer scenes of wachines de thedtre par Nicols

Sabbattind introduction de Louis Jouvet, Ides et calendes (1942 et 1994).
{71 Voir Rene Bray. ap o/t p.285 & seg

8} Gustave Lanson: "Le héros cornélien et le “générevy” selon Descartes”,
Revue d'Histoire littéraire de la France, 1894. Ernst Cassirer. fdescartes,
Cornerffe et {2 Refne Christine de Suéde.

{91 Constantin Huygens, lors d'une mission politique a Paris, rendit visite a
Corneilie 4 Rouen. { Voir Corneille, dewvres Ed. de la Pléiade, t.2 p. 625 et t.3
1.299. On a de lui des lettres trés intéressantes 4 Corneille o, contestant
qu'il ne faille dans le vers francais considérer que les syllabes, il essaie de
le scander selon une metirique gréco-latine. Corneille ne repondit pas a ces
letires, jugeant sans doute fa gquestion sans objet.

[10] Cité dans /Histoire de f2 mise en scépe.. op. cil. p.268.

111] 7bid .37 et seg

{12] Jean Genet, Lertres 4 Roger Blin, Gallimard, 1966.p.} 1.
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Définition de : "illust
Rohert (1982) :

"n.f. (Mosiun "moquerie", 1120; lat. illusio, de ludere "jouer")

L 1° (XIléme) Erreur de perception causée par une fausse apparence. V. Aberration.
Les illusions des sens, Donner l'illusion de.

2° Interprétation erronée de la perception sensorielle de faits ou d'objets réels. Illusions
visuelles, tactiles. Illusion d'optique, provenant des lois de l'optique. Fig. I[llusion
d'optique : erreur de point de vue,

3° Apparence dépourvue de réalité. V. Mirage, vision. "Ce n'est pas une illusion, ni des
choses; c'est une vérité." (Sév). "L'illusion comique" (théatrale), de Corneille. Zllusions dues
au trucage, & la prestidigitation (V. Hlusionnisme).

I (1611)

1° Opinion fausse, croyance erronée qui abuse l'esprit par son caractére séduisant. V.
Chimére, leurre, réve, utopie. Agréables illusions. Illusions généreuses. - Avoir, se
faire des illusions. V. 1dée. "Il préférait ses illusions a la réalit¢" (Muss.). Caresser une
illusion. Entretenir qqn dans une illusion. Dissiper les illusions de qqn. Dire adieu & ses
illusions. "Il croyait au mariage. C'était sa derniére illusion." (Maurois).

2° Absolt. Le pouvoir de l'illusion.

Faire illusion : duper, tromper, en donnant de la réalité une apparence flatteuse. Il
cherche & faire illusion. V. Imposer (en).

Ant. Certitude, réalité, réel, vérité, déception, désillusion."

"(lat. illusio), sf. Erreur qui semble se jouer de nos sens, les tromper. La révolution
diurne du ciel ne fut qu'une illusion due a la rotation de la terre. LA PLACE // Illusion
d'optique, erreur du sens de la vue sur l'état des corps. / Dans les beaux-arts et
spécialement au théétre, état de l'ame qui fait que nous attribuons une certaine réalité
A ce que nous savons n'étre pas vrai. / Fausse apparence que l'on attribuait au démon
ou & la magie. Des illusions du démon. // Erreur qui semble se jouer de notre esprit. Ainsi
la vie humaine n'est qu'une illusion perpétuelle, PASCAL. / Faire illusion & quelqu'un, lui
faire qu'on a plus de mérite, plus de crédit, etc. qu'on en a réellement, // Se faire illusion &
soi-méme, s'abuser soi-méme. // Réves ou fantémes qui flottent devant 1'imagination.
Douces illusions. // Pensée, imagination chimérigue. Les illusions de I'amour-propre.”

( naire étymologique de la langue francaise, P.1LF, (1968) :
"Xileme; illusoire, XIVme. Emprunt du latin illusio (de basse épique), illusorius (de
illudere "se jouer de"), - Dérivé d'illusion : illusionner, 1801; désillusion, 1834;

désillusionner, 1838."
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Dictionnaire du francais classigue, le XVIléme siécle, Larousse :
"n.f, Hallucination : Une illusion lui présente son frére Et lui rend tout d'un coup la vie et
la colere. (Corneille, Att., 1745).
Mensonge, action d'induire en erreur : De dissimuler ce que je suis quand tout le monde le
sait, et que j'en fais gloire, ce serait faire au lecteur une illusion trop grossiére. (Bossuet,
Hist. var., Préf. XX). 1] prit le parti (...) de justifier la marche de ces troupes étrangéres (...)
par des illusions qui ne trompent personne (Retz, Mém., IV, 84).

Le XVII2me siécle connaissait les sens actuels de "apparence trompeuse” et
"état de celui qui est trompé". On dit encore faire illusion, mais sans autre

détermination.”

réel tel que le spectateur prenne la fiction pour la mise en scéne d'un monde possible et
les personnages pour des reproductions humainement acceptables.

L'exaltation de la mimésis

Cela suppose a la fois un jeu référentiel reposant sur la vraisemblance et un effacement
des conditions de la représentation aussi poussés que possible, Durant le temps de la
représentation, et aussi longtemps que 'auteur ne crée pas des effets de théatralisation
qui rappellent au spectateur qu'il est au théatre, brisant ainsi temporairement 1'illusion,
celui-ci accepte ce qu'il voit comme une réalité possible et s'identifie aux personnages
principaux. Cette définition n'implique pas que tout théitre se définisse de la méme
maniére par rapport a l'effet diliusion. Tout dépend de l'esthétique qui le sous-tend. Un

théatre sera d'autant plus un théatre dillusion que l'esthétique qui le sous-tend se’

voudra plus réaliste, ce qui est le cas de l'esthétique classique et de lesthétique
naturaliste, a l'inverse de ce que feront la plupart des courants du théatre du XXéme
siécle.

Dés le moment ol le thédtre moderne a commencé a réfléchir sur lui-méme, il s'est
défini comme théatre d'illusion. Dés la Renaissance, les commentateurs d'Aristote ont
tiré de sa Poétique la certitude que non seulement le fondement mais aussi la fin de
T'oeuvre dramatique sont la mimésis qu'ils ont traduite non par reproduction d'actions
humaines, mais par imitation de la réalité. Les conséquences de cette interprétation
furent considérables, car les théoriciens classiques frangais du XVIIéme siécle ont fait
de l'imitation un absolu, établissant la vraisemblance comme pierre de touche, et créant
ainsi un corps de doctrine dictant les conditions auxquelles le théatre devait obéir pour
réaliser l'illusion mimétique. C'est en ce sens que d'Aubignac (La Pratigue du Thédtre,
1657) définit l'action dramatique comme la "vérité de I'action théatrale"; pour lui,
l'illusion devait é&tre si parfaite qu'elle fit oublier au spectateur qu'il était au théatre.

Il faut préciser qu'étant un absolu pour les classiques, l'illusion mimétique était par la
méme un mythe. Non seulement toutes leurs réflexions portaient essentiellement sur la
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tragédie, du fait des jeux de théatralité presque inhérents au genre comique (dour
l'admiration d'un Boileau poui' Le Misanthrope qui parait s'en affranchir), mais elles
supposaient que le public fermit les yeux sur toutes les conventions sur lesquelles
reposait 1a tragédie classique (versification, expression poétique). Aussi peut-on risquer
le jeu de mots qui consiste & dire que tout théétre est théatre d'illusion, I'iliusion
mimétique au théatre est une illusion.

La théatralisation, défi a l'illusion scénique

Le phénoméne de lillusion théatrale, inhérent & toute représentation dramatique
puisqu'il permet la construction d'une réalité possible et l'identification aux personnages,
peut étre aussi un objet de jeu de la part de lauteur : en créant des effets de
théatralisation, c'est-a-dire en refusant par instants de gommer les processus de
production de la représentation, ou en soulignant un effet dramatique qui, non souligné,
suscite la réalité fictive, on rappelle au spectateur qu'il est au théétre, on brise
temporairement I'illusion, avant de 'y replonger. Lorsque ce jeu ne se limite pas a une
adresse finale, comme dans le thédtre latin, ou & un passage limité comme
l'interpellation des spectateurs par Harpagon (I'Avare), on parlera de dialectique de

l'illusion et de 1a réalité. Ainsi, tous les courants théatraux ot prospérent les situations

d'illusion occasionnées non seulement par les mensonges et les supercheries, mais
surtout par les jeux de dédoublement (de 1'identité ou du théatre lui-méme), cherchent &
provoquer chez le spectateur des hésitations entre la réalité et 1illusion du méme type
que celles qu'éprouvent sur la scéne les personnages eux-mémes.

Le théatre dans le théitre |

11 semble que les deux siécles qui ont ét¢ les plus friands de ce jeu sont le XVIIéme et le
XXeme siécle. Car il est tout a fait significatif que ces deux siécles soiént 1'un l'inventeur,
l'autre le plus gros consommateur de la structure dramatique du théitre dans le
théatre, ou le théatre se dédouble. En dédoublant le théatre, c'est-a-dire en enchéssant
une piece ou un fragment de piécé dans une autre, on désigne au spectateur cette
nouvelle piéce comme théitre (répétitions, discussions sur la piece ou sur le théétre en
général, mise en place du décor, entrée des spectateurs fictifs), otant par la toute
possibilité d'illusion. S'établit donc a ce moment un va-et-vient entre ce refus de I'illusion
sur le plan de 1'enchéssement et 1'oubli complet des conditions de représentation du plan
de l'oeuvre enchéssante. 1l se produit en queique sorte un phénoméne de dénégation de la
piéce-cadre vers la pidce intérieure, la pidce-cadre n'en paraissant inversement que plus
réelle. Or, a mesure que l'action enchéissée progresse, la dénégation qui affectait celle-ci
recule au profit de l'illusion de la réalité, qui prend le pas jusqu'a ce qu'elle soit brisée a la
fin de l'enchéssement. Dans certains cas, les choses peuvent étre rendues plus
complexes encore, lorsque le public voit sur la scéne le spectateur fictif hésiter lui-méme
entre sa réalité (fictive) et la fiction qu'il voit représenter en méme temps que nous.

Autres jeux de mise en abyme



Sous une forme moins élaborée que les jeux de dédoublement, l'utilisation de
personnages codés permet aussi cette dialectique illusion/réalité. Un scénario
présentant une amoureuse (et sa suivante) courtisée par un matamore et deux
amoureux, I'un quelgue peu aventurier mais adoré, l'autre sage mais rebuté, et
contrariée dans ses sentiments per les projets matrimoniaux de son pére, dont elle doit
contourner la volonté, se désigne comme scénario de commedia dell'arte. Or quel que soit
le dégré dlirréalité engendré par ce scénario et ces personnages, et a condition que le jeu
des acteurs fasse alterner effets de théatralité et effets d'illusion, le spectateur peut se
laisser entrainer dans l'univers de la fiction, et étre ainsi balancé entre la réalité et
I'illusion. C'est la consecience de ces virtualités qui a poussé Marivaux, dont le théatre
repose par ailleurs sur la dialectique du masque et du visage, & donner aux personnages
de ses fictions - celles qu'il faisait représenter par les comédiens italiens - les noms de
guerre "réels" des acteurs (Silvia, Arlequin, Flaminia).

G. FORESTIER

Dictionnaire du Théitre, Patrice Pavis, Editions Saociales (198
Il y a illusion théatrale lorsque nous prenons pour réel et vrai ce qui n'est qu'une fiction,
& savoir la création artistique d'un monde de référence qui se donne comme un monde
possible qui serait le notre. L'illusion est liée a l'effet de réel produit par la scéne ; elle se
fonde sur la reconnaissance psychologique et idéologique de phénomenes déja familiers

au spectateur.

1. OBJETS DE LTLLUSION

Lillusion vaut pour toutes les composantes du spectacle, a des degrés divers et selon
des modalités spécifiques.

A. Monde représenté
Le lieu scénique naturaliste, o1 tout est reconstitué avec exactitude par rapport a la

réalité signifiée, fournit le cadre de la représentation illusionniste. Pour le public, ce
cadre parait "transplanté" de sa propre réalité sur la scéne. Il contient les objets
typiques d'un milieu, faisant aux spectateurs l'effet du réel, suivant en cela la certitude
classique que "le seul moyen de produire et d'entretenir I'illusion, c'est de ressembler a ce
qu'on imite" (MARMONTEL, 1787).

B. Scénographie
Certaines scénographies sont plus aptes que d'autres a capter l'illusion : la scéne

frontale, & l'italienne, qui encadre et met en perspective les événements, sera par
exemple particuliérement propre aux effets iltusionnistes du trompe-1'oeil.

C. La fable

Pour faire illusion, le fable sera arrangée de maniére & ce qu'on sente sa logique et sa
direction, sans que le spectateur puisse entrevoir complétement sa conclusion. Le
spectateur est pris par le "suspense" et il ne peut porter son regard hors de la
{rajectoire tracée pour lui, il croit a I'histoire racontée par la fable.
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D. Le personnage

Le spectateur & l'illusion de voir le spectateur réel en face de lui. Tout est fait pour qu'il
s'identifie.

2."DOUBLE JEU" DE LTLLUSION

11 est dans la nature dialectique du couple illusion/désillusion de ne jamais se présenter
sous un seul des deux aspects de la contradiction. L'illusion présuppose le sentiment de
savoir que ce que nous voyons au théétre n'est qu'une représentation. Si nous étions
totalement livrés a la déception, notre plaisir en serait diminué d'autant. Les
esthétiques hypernaturalistes qui misent sur l'illusion parfaite ont parfois méconnu
cette nécessité du plaisir trouble de l'illusion/désillusion. Au contraire, le théatre
classique, et généralement tout théatre qui ne cherche pas & se nier lui-méme, a une
position beaucoup plus équilibrée et "pratique", plus subtile que I'alternative entre effets
de réel et dirréel. Ainsi, MARMONTEL recommande-t-il de ne pas pousser l'iltusion au
maximum et de laisser au spectateur la conscience de percevoir une image de réalité,
non la réalité. Il faut avoir "deux pensées simultanées” : que l'on est” venu voir
représenter une fable" et que l'on agsiste 4 un fait réel ; mais la premiére pensée doit
toujours l'emporter, car l'illusion n'a pas a l'emporter aux dépens de 1a réflexion : "... plus
l'illusion est vive est forte, plus elle agit sur 'ame, et par conséquent moins elle laisse de
libertd, de réflexion et de prise a la vérité¢" (MARMONTEL, 1787), On n'est pas loin,
dans ce contrdle réfléchi de lillusion, de 1'exigence brechtienne de "rétablissement de la
réalité théatrale (comme) condition nécessaire pour que puissent étre données des
représentations réalistes de la vie ne commun des hommes." Ce que MARMONTEL
(pour la théorie classique) et BRECHT (pour la théorie épique) décrivent ici n'est autre
que le phénoméne de dénégation. |

3. FABRICATION DE LTLLUSION

L'illusion n'a rien d'un phénoméne mystérieux : elle repose sur une série de conventions
artistiques.

L'étude de l'image et des signes iconiques montre que la réalité figurative n'est pas une
imitation passive, mais qu'elle obéit & un ensemble de codes. "De facon générale, chague
époque invente ses propres recettes d'illusionnisme. {...) La peinture, comme le théétre,
comme les autres arts, est illusionnisme, et ses moyens autant que ces buts sont liés a
un certain état de la société, plus encore & un certain état de nos connaissance
théoriques et techniques, voire a la mesure des réactions qu'un mode de vie déduit dune
certaine compréhension de I'univers, impose 4 une collectivité." (FRANCASTEL). -

Pour Pillusion, comme pour l'imitation, il n'est donc pas de formule définitive de
représentation véridique et naturelle du monde. L'illusion et la mimésis ne sont que le
résultat de convention théatrales.

4. ILLUSION ET INCONSCIENT

La recherche de 1'illusion est liée, comme !'a montré FREUD, a la recherche du plaisir et
4 un double mouvement de dénégation : nous savons que ce personnage, ce n'est pas



nous, mais tout de méme, si c'était nous ! (MANNONI) Le théatre est "le lieu de retour
du refoulé" (OSTERGAARD). | .
L'illusion et l'identification tient leur plaisir du sentiment que celui que nous percevons
n'est qu'un autre, et que nous ne croyons pas & une illusion présente, mais tout au plus
& l'illusion qu'un moi antérieur (celui de l'enfant) aurait pu, autrefois et ailleurs,
ressentir, Il devient agréable d'assister "impunément a des événements qui dans la vie
réelle seraient pénibles. Lillusion provoque une diminution de la douleur grice a la
certitude que, premiérement, c'est un autre que lui qui agit et soufre sur la scéne et que,
deuxiémement, c'est seulement un jeu qui ne peut causer aucun dommage & notre
sécurité personnelle” (FREUD)

L'expérience cathartique fait revivre au sujet tout ce qu'il avait refoulé : les attentes et
les désirs enfantins, les madeleines proustiennes et tout le reste.”



Définition de : "comique"

Robert (1982) :

"COMEDIE : n.f. (1361 ; lat. comoedia "piece de théatre").

1° Vx. Tout pidce de théatre. V. Piéce, spectacle. "Racine o fait une comédie qui
s'appelle Bajazet." (Mme de Sévigné), Littér. "Une ample comédie & cent actes divers (les

fables)" (La Fontaine).
2° (1677). Vieilli. Lieu ol se joue la piece de théatre. V. Théatre. Aller @ la comédie. -

Vx. Troupe de comédiens. Toute la comédie parait dans la cérémonie du "Malade
imaginaire." Mod. Lo Comédie-Frangaise . le Théatre du francais.
3° La représentation de la piéce. Jouer la comédie. V. Comédien.

COMIQUE : adj. et n.m. (fin XIVéme ; lat. comicus, gr. kémikos)
-Littér. ou vx. De la comédie, du théatre, des comédiens. V. Théatral. Le roman comique,

de Scarron, Histoire comique, de A. France."

"COMEDIE X[Véme (Oresme) Emprunt du latm comoedm "comédie" et " piece de
théatre" (du grec kdmdidia "comédie"), Oresme et Evrart de Conty emploient le mot
uniquement dans les passages ol ils exposent les pensées d'Aristote sur le théatre grec ;
la comédie grec est pour eux l'équivalent des Miracles. Le mot comédie n'appartient a
l'usage francais que depuis que Jodelle a appelé ainsi sa piéce Eugeéne (1552). Au
XVIlame désigne souvent toute piéce de théitre, comme parfois en latin, d'ol "théitre",
cf. Comédie-Francaise. Dérivé : comédien, environ 1500 (en outre, au XVleme,
comedian(t), d'aprés l'italien commediante) ; sens d'aprés celui de comédie "piéce de

théatre".
COMIQUE : X[Veme siecle. Emprunt du latin comicus (du grec ké6mikos)."

“COME‘DIE 1. f Toute sorte de pléce de theétre art du theﬁtre (aujourd’hui le mot
désigne seulement une pidce gaie) : Racine a fait une comédie qui s'appelle Bajazet.
(Mme de Sévigné, 13/01/1972). // Théatre, lieu de la représentation : Se divertir ¢ la
comédie (Racine, Préface de Bérénice). // Portier de comédie, celui qui faisait payer a
l'entrée du théatre, et, par extension, celui qui ne laisse entrer qu'en payant : J'étais un
franc portier de comédie. On avait beau heurter et m'éter son chapeau, On n'entrait pas
chez nous sans graisser le marteau. (Racine, Les plaideurs, 12). // Fig. Donner la
comédie, préter & rive : Je vous dirai tout franc que cette maladie Partout ot vous allez
donne la comédie (Moliére, Le Misanthrope, 106). // Se donner la comédie, s'amuser :
(...) des tours (traits d'adresse, pour tromper) que je vois Je me donne souvent la comédie
& moi (Moliere, L'école des femmes, 298).
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Les sens actuels étaient également usuels au XVHeme siecle.
COMIQUE : adj. Qui concerne le théitre ou les acteurs : La vie comique n'est pas si
heureuse qu elle parait (Scarron, Le roman comique, H, 3). Ainsi tous les acteurs d'une
troupe comique, Leur poéme récité, partagent leur pratique (Corneille, L'illusion comique,

'1617). // Personne comique, comédien : C'est en un de ces tripots-1d, si je m'en souviens,

que j'ai loissé trois personnes comiques récitant la Marianne (Scarron, Le roman

comique, I TI).
Le XVIIéme siécle connaissait le sens actuel de Fadjectif : "plaisant, qui fait rire" :

Cette aventure, cette querelle est comique (Furetidre).
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Corneille et le thédatre au
XVIIéeme siecle...
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"Pierre Co

- statut”

Bernard Dort

UN STATUT

Pierre Corneilie n"auraitil pas vécu ? Ou n'aursit-
il &é qu'un préte-nom, un masque ? A lire certains
exégdtes, on le croirait presque, puisque I'un d'entre
eux — non des moindres' —— va fusqu'd écrire :
« Par un bonheur qu'on peut apprécier, la vie de
Pierte Cotneille est 4 peu prds inconnue »,

Certes, si I'on entend par vie un ramassis d’anec-
dotes, nous ne connaissons gudre celle de Cotneille,
Mais une vie, c’est plus que ce chapelet de petits faits
patriotiques ou graveleux, c'est aussi une situation
dans une soclété donnée et sa lente, sa profonde
transformation au cours des années. Ainsi, la
vie de Corneille nous intéresse sans souci d'histoire
littéraire. Je crois méme qu'ancune analyse de Pocuvre
de Corneille ne peut aboutir, si elle ne s"applique
d'abord & défnir sa situation, la singularité et Punité
de cette sttuation au long de presque tout un sidcle.

I est de fait que peu d’exégites ont cra bon de
commencer par % Parce que Coneille paraissait
monolithique, parce qu'il n'offrait aucune prise aux
commérages — les seules anecdotes que nous en con-
naissions sont fausses (celle du soulier et de la pau-
vreté du vieux Corneille} ou trop allusives pour que

" Von puisse s'en contenter (celie de ses « amours »

avec la Du Parc) —, parce que son rigne sur le
thédtre parisien semble sans fissure pendant plus de
trente ans, parce que ses héros s¢ sont vite figéds, pour
une postérité inattentive, en un type : le béros cor-
nélien, on a cru possible d'oublier Pierre Corneille,
d'oublier son inscription sociale, volontaire, obstinée,
d'oublier que son ceuvre elleméme érait profondé-
ment dépendante de V'histoire, et que, loin de former
un bloc, elle poavait, elle devait étre considérée
comme un systéme en évolution, comme une drama-
turgie dont le principal objet &tait cette histoire : une
histoire en mouvement,

Prerre CORNEILLE, BOURGEOIS DE RousN

A la différence de beaucoup d’auteurs des débuts
du xvir® sidcle, seigneurs de peu de biens ou cadets
de bonnes familles, souvent pourvus de bénéfices ecclé-
siastiques, Corneille est un bourgeois. Il appartient &
la bourgeoisie aisée, enrichie par le négoce, d'une des
provinces les plus proches de Parls. Depuis deux géné-
rations au moins, sa famille est entrée dans la bour-
geoisie de robe rouennaise et y a fait lentement son
chemin, progressant d'office en office et sz consti-
tuant, & Rouen et dans les environs, un patrimoine
immobilier qui pdt P'égaler A la noblesse.

En 1584, le grand-pire de Pierre Corneille a acheté,
rue de la Pie, pras du Vieux-Marché de Rouen, la
maison, presque un hatel, qui sera celle de la famille
Cotneille. Et quatorze ans aprés (deux ans avant la
naissance de Pierre Corneille, I'ainé), son pire, Pierre
lui aussi, a fait l'acquisition du domalne de Perit.
Couronne ! une maison de maitre, avec seize hectares
de bonne terre.

Voild |a famille Corneille établie. Picrre Corneille
n'auta qu'd suivre Pexemple de son pire et de son
grand-pare, Telle est sa premidte certitude, et il n'en
démotdra pas.

Des £tudes chez les jésuites ; quelques prix de vers
latins et, & dix-huit ans, Pierre Corneille préte ser-
i Le Sentiment

1, Uctave Nadel qu! ouvre ainsl sa Lhise
de l'amonr dans Poupre de Plerre Corneitle.

4. J'en excepie Geargea Coufon dont la préoccupatlon pric-
elpale est + de proposer ds cetlz cuvre &t de cette vlo une
explication qui ulllise en lhchant dy les dépasser celles que
peuvent domner Thlsloles littéraire et Ja blographle »,

ment comme avocat stagisire au Parlement de Rouen.
Y plaida-t-H ? On ne sait. Toujours est-il gque, guatre
ans plus tard, en 1628, son pire tul achte un double
office : Pietre Corneille devient avocat du roi au
sitge des Eaux et Fordss, c'est-d.dire A la Table de
Matbre de Rouen, et 3 l'amirauté de France. Il a en
principe trois audiences par semaine. Pendant vingt-
deux ans il remplira scrupuleusement les fonctions
de sa double charge, rédigeant de longs rapports pour
défendre les intéréts du roi.

On le voit : dis le début de sa vie, les jeux sont
faits, Comneille I'ainé va continuer son pdre, Maltre
des Baux et Foréts en le vicomté de Rouen, ¢t son
gtand-p&e, conseiller référendaire 2 la chancellerie

u Parlement de Normandie. Autour de lui, oncles,
grands-oncles travsillent dens le méme sens : il s'agit

ur tous de constituer upe grande famille de la

rgeoisie de robe qui puisse balancer les castes de
féodaux normands.

L’ « orriCiER » CORNEILLE

Que l'on ne sous-estime pes linfluence décisive
qu'eutent sur le dramaturge Plerre Corneille ses ori-
gines, ce qui fut longtemps son métier et, surtout,
son appartenance A un groupe social cohdrent : celui
des officiers.

Jumais, en effet, Corneille ne s'est considéré autre-
ment que comme officier. Jamais il n'a dérogé i cette
sotte de cléricature sociale, Jamais méme il n'a tenu
la littérature et le théitre pour une fagon de se hisser,
subrepticement, jusqu'sn monde de la  féodalité.
Non, pour lui, Ja lirtérature — e thédtre comme
I'édition — n'a été qu'un moyen de poursuivie I'as-
cension sociale de sa famille, de toute la famille Cor-
neille, grossie, enrichic par une habile gulitique de
mariages, d'accéléter ce processus si fréquent au
xvir sidcle : Paccession, par le service direct du roi,
des officiers 3 la noblesse, la conversion de la bour-
geoisie en noblesse de robe dans la dépendance du
rol et de lui seul.

11 y patvient vite : en 1637, aprés Le Cid, le roi
accorde des lettres de noblesse an pire de Pierre
Corneille. Et, presque trente ans aprés, quand Louis
X1V prend un édit révoguant toutes les lettres de
noblesse expédiées depuis 1630 .— &dit enregisteé, non
sans mauvaise volonté, on g'en doute, par la Cout des
Aides de Normandie — Pierre Cotneille qui est
encore, mais plus pour longtemps, le « Grand Cor-
neille », obtient qu'une exception soit faite en sa
faveur.

Cette révocation des lettres de noblesse — mesure
qul touchait presque exclusivement les officiers —
témoigne d'silleurs d'un bouleversement de la poli-
tique royale au xvi® sidcle,

Nous touchons ict & un phénomene de I'évolution
sociale dont Lucien Goldmann a bien mis en umitre
les conséquences idéologiques dans son Dieu caché®
et dans son Racine . Rappelons-en les prandes lignes.

Le jansénisme, remargue Goldmann, s'est déve]opré
et a rencontré le maximum de sympathles parmi les
gens de robe et les membres des cours souveraines,
c'est-d-dire dans le groupe social des officiers. 11 cons-
tituerait ainsi la réaction idéologlque de ce groupe
qui a ressenti comme unc frustration politique et
soclale le changement d'orientation de Ta politique
toyale sous Louis XIV.

Depuis longtemps, en effet, le roi s'appuyait sut
cette bourpeoisie de robe, sur les officlers, contre les
nobles, contre les féodaux. Ainsi, au début du xvirt

3, Collectlon « Bibllothique des Iddes », Gallimard, Parls

4, Collectjon_ + les Grands drsmaturges =, L’Arche, Parls
1950, Repris dans « Travaux » 2, L'Avche, Parls 1070,



sidcle, l'administration des provinces était encore
assurée par les pouvoirs locaux, notamment par les
cours, et les conseils du roi n'y exercaient qu'une
fonction de contrble, Mais peu 3 peu ces derniers
passérent du contrdle 4 l'administration directe, en
méme temps que se constituait une « bureaucratie
dépendant du pouvoir central et intimement lie 2
celui-ci, Iz bureaucratie des commissaires » 5. D'autre
part, le roi multipliant pour des raisons financiéres
la création d’offices (en 1638, un second office d’avo-
cat & la Table de Marbre de Rouen est créé : Cor-
neille, voyant le prix du sien diminuer, proteste mais
en vain), ceux-ci se dévaluent et leurs titulaires se
détachent du roi, allant jusqu’ faire cause commune
avec la noblesse contre lui,

Dans cette perspective, les années 1638-1640 mar-
quent le tournant de la politique royale — tournant
que le double échec de la Fronde, la parlementaire
comme la féodale (1648-1653), et le début du rigne
personnel de Louis XIV vont transformer en un ren-
versement politique et social dont on ne saurait sur-
estimer l'importance : & lautorité des officiers, le
roi substitue de plus en plus celle de ses commis-
saires, de ses conseils qui administrent alors directe-
ment.

Auparavant, nous avions affaire 4 une monarchie
tempérée d’Ancien Régime ol Ie roi s’appuie, pour
faire contre-poids aux seigneurs, sur le tiers-état et,
particulierement, sur le corps des officiers et des
légistes... Maintenant, voici une monarchie absolue,
indépendante de la noblesse, d'une noblesse réduite a
une fonction décorative, mais indépendante aussi du
tiers-état, et qui gouverne i l'aide d'un corps qui
n'existe que par elle : la bureaucratie des commis-
saires.

L'officier Pierre Corneille, absolutiste par vocation
sociale autant que par conviction personnelle, va dorc
se trouver en porte-3-faux.

Corneille révait, avait révé d'un Etat otganisé
autour du roi et selon lui. Toute une partie de son
ceuvre — celle des classiques « chefs-d’ceuvre cor-
néliens » — nous propose méme I'image d’'un monde
unifié sous le pouvoir du roi et par I'entremise du
juge. Or voilad que !'instauration de ['absolutisme nie
cette construction idéale. Le roi ne régne plus par
les officiers. Il régne seul. Il régne selon son bon plai-
sir, et commissaires, intendants, conseillers ne font

ue veiller & I'exécution de ses ordres. Ultime para-
3oxe, le roi a maintenant rassemblé autour de lui
sa vieille noblesse féodale, enfin domestiquée : la
cour, Les officiers sont condamnés 2 la province,
4 P'obscurité. Leur grand réve d'une monarchie parle-
mentaire a avorté, Il ne se perpétuera que souterrai-
nement, jusqu'd ce que Montesquieu lui donne une
forme doctrinale et qu'il finisse par se perdre dans le
grand courant libéral du xvin® sitcle.

Rien n'illustre mieux cette brusque mutation de la
politique royale et les conséquences qu'elle entraina
pout tout le groupe des officiers, pour I'officier Pierre
Corneille lui-méme, qu'un épisode, le plus sinon le
seul spectaculaire de la vie de Corneille.

En janvier 1650, le duc et la duchesse de Longue-
ville (celle-ci était Ia sceur du Grand Cond€ qui vient
de se déclarer contre la reine et Mazarin) tentent de
soulever Ja Normandie. Le 19 janvier, Condé, Conti

4. Cf, Le Ddeu caché, p. 118, ch. VI : « Jangénlsme et

noblesse de robe, @

arrétés. La duchessz se volit
inte de gagner les Pays-Bas. La régente, le
]F:t?nt:m:;ti et Magzgnm se rendent alors & Rouen’ pout
y rétablic l'ordre — l'ordre royal contre l'ordre
féodal de Longueville — et procéder & une vigou-
reuse épuration. Les lieutenants-généraux du royaume,
le procureur de Normandie et le procureur syndic
des Etats de Normandie (Baudry,dun p;otégé des
naueville, frondeur enragé) sont destitués. Et c'est
%?eﬁ: Corn,eille, « dont la fidélité et l’aﬁ_ecnon nous
sont connues », qui est chargé des fonctions de pro-
cureur syndic des Etats de Noz:mand..le. Poste consi-
dérable, qui vaut & Corneille, jusqu alors trds indé-
pendant et de par sa charge €loigné de tout remous
politique, d'étre iraité, dans L'Apologie I?art:calgere,
écrite par un protégé des Longyevd.le, « d’ennemi dq
peuple puisqu’il est pensionnaire du Mazarin... qui
sait fort bien faire les vers mais qu’on dit assez r_:lal-
habile pour manier les grandes affaires ». De plus,
cette nouvelle situation oblige Corneille & vendre sa
charge, mais, dans ces temps de désordre et de baisse
générale du prix des offices, il nen peut tirer que six
mille livres alors qu'il Iavait achetée onze mille cing
cents.
Or, dés mars 1651, la conjoncture était renversée :
les princes relachés {en février), Baudry est rérabli
dans sa charge de procureur syndic des Etats de
Normandie, et Corneille remercié, sans que personne
n'ait songé 3 le dédommager du préjudice subi.
Pierre Corneille a donc perdu sur les deux tableanx :
vis-d-vis des princes, vis-3-vis du roi surtout. I est
victime de la politique royale, de ce roi dont il a
pourtant fait le principe méme de son ceuvre drama-
tique et dont il n'a cessé d'étre, de se vouloir le
serviteur. Certes, il continuera 2 affirmer sa fidélité
au principe de I'absolutisme royal, 3 servir et 2 célé-
brer le roi; cette affaire ne modifiera en rien son
comportement (3 peine peut-on y voir ['une des causes
de sa traduction de L’Imitation), ni ses « iddes »
politiques. Mais elle n’en est pas moins révélatrice :
la fidélité, lattachement de l'officier Pierre Corneille
au roi, au principe du pouvoir royal (méme repré-
senté par Mazarin que Corneille n’aimait pas), le roi
et I'histoire les ont trahis.

L'EcrIvVAIN PierreE CORNEILLE

et Longueﬁille sont

Mais D'officier Pierre Corneille fut aussi un écri-
vain, Cela est 'expression d'une profohde nouveauté
‘pour I'époque et non un truisme, Car Pierre Corneille
ne se contenta pas d’écrire. Il entendit exploiter ses
ceuvres, en vivre, en faire commerce. Officier, il se
voulut également écrivain : un écrivain d’Etat, hono-
rant un roi qui I’honore.

La chose fit d'ailleurs scandale & I'époque. Quoi !
dans les belles-lettres, Corneille transposait, imposait
les usages bourgeois | Ainsi que le notait d’Aubignac,
Corneille ne sort de ses téndbres que « pour faire
des courses avantageuses dans le pays des histrions et
des libraires. Il 2 vendu ses ceuvres aux histrions, il
les a vendues aux libraires, il les a vendues 3 ceux
auxquels il les a séparément dédiées, Il faudrait qu'il
soit d’une humeur insatiable s'il n’était pas content de
son bon ménage aprés avoir vendu trois fois une
méme marchandise »,
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Corneille instaura littéralement un nouvedu sfatut
de l'auteur dramatique. Le statut traditionnel de I'au-
teur de théitre est en effet d’appartenir 4 un seigneur,
et de payer ce « maitre » en divertissements, ou de
dépendre entidrement d'une troupe, d’en étre le four-
nisseur et presque le valet de plume. Dans le premier
cas, nous avons affaire & de petits aristocrates, sou-
vent libertins (tel Théophile de Viau), qui alimentent
les troupes selon leurs besoins passagers et les capri-
ces de leur « Maitre » ; dans le sacond, plus fréquent,
3 de véritables « nigres », tel Hardy, le grand pré-
décesseur de Corneille, qui travaillait avec et pour les
Comédiens du Roy, qui les suivait méme dans leurs
pérégrinations, auteur de prés de six cents pidces dont
la plupart ont disparu, et qui bénéficiait de la protec-
tion épisodique de quelques seigneurs (dont ceux qui
avaient protégé Théophile). Mais dans les deux cas,
Pauteur est dépendant. Cette situation fera méme le
drame de Rotrou (1609-1650) qui, appartenant
d'abord au comte de Soissons, puis au comte de Fies-
que et par la suite attaché & la troupe des Comédiens
du Roy, fut condamné 4 produire précipitamment, a
la demande d’un public extrémement versatile, avant
de parvenir 3 se retirer comme licutenant civil, peut-
étre pour commencer vraziment son ceuvre, 2 Dreux,
ot il mourut « en service », de la peste, 3 I'dge de
quarante-et-un ans.

Or, dés le début de sa carridre, sa situation d'offi-

. cler, ses revenus immobiliers (on les estime 2 prés de

deux mille livres par an) gardaient Corneille de tom.
ber dans une pareille dépendance. Ensuite, le succés
triomphal du Cid consacra I'autonomie (spirituelle
mais aussi financigre) de [écrivain. D’un seul coup
Corneille avait conquis son indépendance : indépen-
dance vis-A-vis des Grands {Horace était dédié au car-
dinal duc de Richelieu); indépendance méme vis-a-
vis des troupes. Car — ce point me parait essentie] —
Corneille exerca pendant une trentaine d’années, exac-
tement de 1637 a 1666 (date de la création d’Andro-
mague), une véritable royauté sur le thédtre : royauté
qui lui valut des revenus (c’est aussi & prés de deux
mille livres par an qu'il faut estimer la rente que
Cotneille tira de son ceuvre) et une suprématic
littéraire & peu prés absolue.

A cet égard, certains épisodes de sa vie littéraite
sont caractéristiques. Je ne puis ici que les énumérer :

— c’est d'abord l'affaire du Cid, les Observations
de Scudéry, Les Sentiments de I' Académie sur le Cid,
la non-soumission de Corneille et son premier silence :
déia, Corneille se sent une puissance ;

-— c'est surtout cette tentative de « nationalisa-
tion » des lettres par le cardinal de Richelieu et ce

« brain trust » des Cing auteurs®, dont Corneille se
retire vite, au risque de déplaire au Cardinal auquel
il doit pourtant sa récente noblesse ;

— ce sont les relations littéraires de Corneille et du
Cardinal, empreintes moins, comme on I'a prétendu,
d’animosité ou de jalousie en ce qui concerne le Car-
dinal, que de respect’ et d'indépendance du coté de
Corneille ; et cest, sitdt la mort de Richelien, la
suppression de la pension de mille cing cents livres

qui €tait versée 3 Corneille ; )
— c'est, en 1642, ce coup de force dans le domaine

de I'édition : Corneille fait établir 4 son propre nom |

et non & celui de son libraire, comme il était d'usage,
le privilkge de Cinna; faisant imprimer ses livres 2
ses frais, 3 Rouen, il les revend ensuite, avec bénéfice,
au libraire parisien ;

— ce sont les nombreuses éditions de son ceuvre,
le premier recueil collectif de 1644, le Thédtre de
1660 avec les Trois discours et les Examens, enfin,
fait unique dans le xvir® sidcle littéraire, la grande
édition de 1664 en deux volumes in-folio, format
téservé aux grands Anciens ;

— ce sont les querelles : celle avec Molitre (cf. La
Critigue de UEcole des femmes), celle, surtout, avec
'abbé d’'Aubignac; les silences de Corneille, ses
mépris ; les écrits de toute une troupe de follicu-
laires, sinon & ses gages, du moins & sa dévotion...

Bref, P'exercice effectif d’un pouvoir littéraire et la
mise en pratique de ce qu'il faut bien appeler une
politique du thédtre. Car, contrairement i ce qu'on
a pu dire, Corneille ne se contentait pas d'écrire
ses piéces, ni méme de les exploiter financiérement.
Il les suvivait. Il s'occupait activement de leurs
représentations. Et méme, i ne dédaignait pas

.« des témoignages contemporains en font foi — de

régenter P'activité théitrale parisienne : ayant intérét
a ce que les deux troupes de Paris (le Marais et 'Hétel
de Bourgogne) se disputent sés pidces, il s'employa:t
3 soutenir tantdt 'une, tantdt I'autre, Aussi reste-t-il,
méme aprés 1660, l'auteur le plus joué.

6. Rotrou, L’Estollle, Bolsrobert et Colletet. Cette équipe
devait fournir 4 Richelien des pléces aur commande. Chape-
lain, de son cété, devait en construire les canevas ou les
retoucher. 'I'rols cenvres sortirent de cette eollaboration : en
1635, La Comédie des Tuileries, en janvier 1637, La Grande
pastoraie, et en février de la méme année, L'Aveugle de
Smyrne, I1 semble que Cormeille alt quitté cette « Soclété »
un an aprés, lors de !%laboration de Mirame qui ne vit le
Jour gqu’en 1641, sous le nom de Des Marests (cf. Antoine
Adam_: Hislgire de la littérature frangaise am xviie gidele,
tome I, Domat),

7. Car 1l faut, je pense, accorder fol & Plerre Corneille lui-
méme lorsqu’il évoque, dans sa Dédicace d’Horace & Mgr le
eardinal due de Richelleu, « ce changement vistble ‘on
remarque dans mes ouvrages depuls que j’al I’honneur d'8tre
& votre Eminence ».
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Pourtant, c'est & cette épogue que se produit le
retournement : Corneille demeure le roi des scénes
parisiennes, mais Louis XIV ne le reconnait plus.
Dans le cadre du nouveau plan de nationalisation des
lettres établi par Colbert, sous 1'égide du roi et avec
les bons services de Chapelain, une pension de deux
mille livres de rente lui est bien attribuée. Mais, tout
en reconnaissant en lui un « prodige d'esprit et
d'ornement du théitre frangais », une inspiration
« géniale » ® avec des défauts de « dessein » et « d'art
général », les nouveaux maitres, ces desservants du
pouvoir absolu, ces commissaires, doutent de I'utilité
de l'écrivain Corneille : « Hors du théétre, on ne
sait §’il réussirait en prose ou en vers, agissant de son
chef, car il a peu d'expérience du monde et ne voit
gudre rien hors de son métier. » _

En 1674, Corneille est « oublié » sur la liste des
pensions royales, Il mettra huit ans & obtenir répara-
tion de cet oubli. Son temps est définitivement passé.
Son indépendance, sa royauté littéraire lui ont interdit
de devenir un écrivain de cour. Louis XIV n’a que
faire d’un écrivain d’Etat. Corneille est maintenant
hors-jeu.

Comme officier, Corneille avait parié sur I’absolu-
tisme : celui d'un roi qui unifierait I'Etat et qui,
appuyé sur la bourgeoisie (et la noblesse) de robe,
« récupérerait » les énergies de la noblesse féodale
pour les inscrire dans un ordre dont ce roi serait le
principe, les féodaux I'énergie et cette bourgeoisie la
raison, L’absolutisme a bien triomphé, mais pas de Ia
fagon dont I'espérait I'officier-Corneille. Il a triomphé
seul. Voici que le roi se prévaut maintenant d’un droit
divin, qu’il gouverne rion plus par intermédiaires, mais
directement, par la seule entremise d’hommes & ses
gages : les conseillers et les commissaites. Voici méme
que, loin de reconnaitre la bourgeoisie comme
groupe social dirigeant, il P'écarte de son tréne, la
nie? et s'entoure d'un écran protecteur : les nobles,
les anciens féodaux, ramenés a l'obéissance, chatrés,
téduits 3 I'état de cour. Et si Corneille, qui est un
produit de I'éducation jésuite, ne se tourne pas vers le
jansénisme ", s'il ne parait méme pas tenté par cette
rupture avec le monde que constitue le jansénisme
— solution qu'adoptent i partir de 1640 certaines
familles d’officiers et non des moindres — il ne s%en
tient pas moins, et il est tenu, & I'écart du nouveau
régime. Son adhésion 4 Louis XIV, i sa personne
comme au principe royal qu'il incarne, est certes
inconditionnelle, mais elle ne se traduit que par des
dithyrambes habilement disséminés dans ses derniéres
pidces. En fait, I'ordre de Louis XIV n’est pas 'ordre
de Corneille,

La situation de l'écrivain-Corneille nous I'apprend
aussi. Refusant le statut de P’écrivain de la féodalité
{qui est un valet et un chantre du seigneur), Corneille
avait ébauché le statut de l'écrivain d’Etat : écrivain
libre, qui ne dépendrait que de lui-méme mais qui
s’engagerait tout entier & servir 'Etat, en citoyen (ou,
pour reprendre le vocabulaire de I'époque, en swjes).

Cependant, I'écrivain féodal disparu, ce n'est pas

Pécrivain d’Etat qui lui succéda, mais Iécrivain de
cout.
Or, Corneille fréquenta peu la cour : « Diev m’a
fait naftre mauvais courtisan » !, Et cette cour ne
se retrouvait plus dans son ceuvre. Elle demandait des
divertissements, fussent-ils tragiques ; Corneille ne Iui
proposait qu'une longue réflexion sur le pouvoir, ses
fondements et ses effets.

Aussi, écrivain d’Erat, podte de la légitimité, sujet
convaincu des vertus de l'absolutisme, Corneille se
voit-il condamné et négligé par un roi absolu, des
ministres tout-puissants, une cour et un public qui ne
veulent plus s'interroger, mais oublier, accepter et se
regarder jouir de la vie. Quand il meurt, en 1684, c’est
en exclu d’un ordre qu'il avait annoncé et appelé de
tous ses veeux : autour de lui, le sidcle avait basculé,

et les mots, changé de sens.

K. Ce gont les termes mémes du rapport de Chapelain.
@, Certes, le roi se sert des bourgeols, mals il ne fail que
s'en servir : ils sont ses commis, {l3 ne sont plus des bour-

eois,
g 10. Dans Les Mémoires de Trévoux, i1 est fait mention dn

¢« Grand Cormeille s¢ déclarant maintenant contre le nouvelle
secte », et toutes les tirades théologiques d'Edipe (cf. notam-
meat l’'acte III, scéne 5} apparalssent gcomme une réfutation
de la docirine Jansénliste.
. 11, (Buvres compilétes de Cornellle, Edftlon Marty-Laveaux,
) 2

In Pierre Corneille dramaturge, Bernard Dort, Editions I'Arche (1957).
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CORNEILLE Plerra (Rouen 1606 - Paris 1684). Auteur
dramatique frangais. Considéré de son vivant comme le
plus grand auteur tragique moderne, il a pratiqué, i
'exception de la pastorale, tous les genres dramatiques
de son temps, comédie, comédie héroique, tragi-comédie,
tragédle, tragédie 4 machines (au total rrente-deux piéces
de théitre).

Poussé par son tempérament 4 un effort constant de
renouvellement, il invente des formes ou des formules
nouvelles (la comédie 2 la francaise, la comédie héroique),
exploite Jusqu'i leurs plus extrémes possibilités les viriua-
lités inscrites dans chacun des genres auxquels il s'attaque,
n'hésitant pas & heurter quelquefois les attentes du public
et & s'aliéner les critiques savants en pliant les préceptes
de I'art 4 sa propre dramaturgie. Mais quelle que soit
son originalité, cette dramaturgie n'en est pas moins
« classique », par sa vision de I'histoire, sa conception
d'un théitre héroique, sa structuration rhétorique, ses
affrontements psychologiques, et par son respect des
grandes régles de composition dramatigue.

Une cguvra multiforme

La premiére partle de sa carridgre est consacrée 3 la
comédie et A la tragi-comédie ; d’emblée (Mélite, 1629) il
invente un nouveau type de comédie qui tourne fe dos &
la comédie d'intrigue A I'italienne en empruntant 4 la
pastorale son schéma de relations entre les jeunes amou-
reux, donnant ainsi la premiére place aux dialogues
amoureux, aux trahisons du cosur et aux émotions senti-
mentales, créant un nouveau langage comique et propul-
sant sur le devant de la scéne le personnage de la jeune
fille, presque muet dans la comédie traditionnelle. Les
comédies qui suivront fla Veuve, lz Galerie du palais, la
Suivante) déboucheront sur la Place Royale (1633-1634)
oti les déchirures du cosur se font plus profondes du fait
de la volonté exacerbée du héros masculin, Alidor,
préfiguration du « généreux cornélien ». Parallélement il
s'essaie 2 |a tragi-comédie (Clitandre, 1630-1631) d’inspira-
tion baroque : multiplicité des lieux, éclatement de 1"ac-
tion, profusion des événements, duels, meurtres, éborgne-
ments, prison, puis A la tragédie (Mddée, 1634-1635), on
dans un cadre mythologique et féerique apparait une
héroine que son « immoralisme » rattache aux grandes
figures cornéliennes admirables dans le crime aussi bien
que dans i’héroisme. Comme pour signifier sa parfaite
maitrise dramatique, il donne ensuite Hiusion comigue,
comédie reposant sur la structure du théitre dans le
thédtre, conflagration de genres et des thémes qui leur
sont associés (pastorale, comédie, tragi-comédie, tragédie),
virtuosité de la construction (trois niveaux dramatiques
enchissés) et de l'expression (Matamore, ou le fanfaron
le plus éblouissant de I"histoire du théitre), apoiogie du
théitre. Et c’est en 1637 Je Cid, qui bouleverse le paysage
dramatique de 1'époque : tragi-comédie encore, et les
duels, les batailles, la minceur de l'enjen tragique (un
souffiet) sont 1 pour le rappeler, mais tragi-comédie d'un
type nouveau : action physigque rejetée dans les coulisses

¢t traduite par les mots, irruption de ’histoire et du
politique, affrontement passionnel inoui jusqu’alors,
apparition du héros généreux. Le scandale chez les fettrés
(querelle du Cid) fut 4 la mesure du triomphe public :
Corneille était coupable du crime de lése-vralsemblance
pour ne s'étre soumis que formellement aux unit‘és {trop
d’événements en vingt-quatre heures), ¢t pour avoir choisi
de montrer une vérité contraire aux bienséances (une fille

présentée comme vertueuse n’avoue pas qu’elle aime, et

n’épouse pas, le meurtrier de son pére).

Horace (1640) ouvre 1z deuxidme partie de sa carriére,
et sera suivi de trois autres tragédies romaines, Cinna
(1642), Poiyeucte (1642-1643), Pompée (1643-1644) : sujet
puisé dans Phistoire antique, régularité, Corneille a
répondu aux votux des doctes, tout en conservant la
violence des passions et la construction de héros qui
forcent 'admiration — ce qui I'améne encore quelquefois
(Horace) aux marges de Pétroite vraisemblance définie
par les doctes. Mais il invente surtout la tragédie politigue :
confrontation de I'héroisme et de I'Etat qui double la
confrontation de 'héroisme et de I’amour, inscrite dans
un devenir historique et dans une réflexion sur la portée
des actes individuels. 5'il a désormais tourné le dos a la
tragi-comédie, A laquelle il emprunte pourtant, 4 l'occasion
de Cinna, son dénouement, créant ainsi la formule de ia
tragédie 3 fin heureuse, il ne renonce pas tout A fait & la
comédie, profitant de la mode de la comédie A I’espagnole
pour lancer le Menteur (1643). Avec Rodogune (1644
1645), en dramatisant les jeux politiques liés  la succession
dynastique, il s*oriente vers la tragédie « implexe », fondée
sur la complexité de {"inttigue, et Papprofondit deux ans
plus tard avec Héraclius, qui, reposant sur une double
substitution d’enfants, est la premiére tragédle modeme
de 1'identité, par quoi il faut entendre une liaison étroite
entre la quéte de I'identité et les questions de légmmllé
politique et d'amour princier. Cefte probiématique, qui
s'esquisse méme dans la grande et triomphale tragédie 3
machines Apdroméde (1647), s¢ retrouvera dans Don
Sanche d’Aragon {comédic héroique, 1649) et dans Pertha-
rite (1652), cdont l'échec cuisant, survenant aprés le
triomphe de Nicoméde (1651), I'améne 4 prendre une
retraite de six ans qu’il croit définitive.

C'est avec une autre tragédie de I'identité, Edipe, qu'il
entame la dernidre partie de sa carridre (1658). On a
coutume de la nommer période de la vieillesse, du fait de
la corrélation qu’on peut établir entre 'dge de !'auteur,
la mise sur la scéne de héros vieillissants (Sertorius, 1662)
ou apparemment dépourvus de vertus héroiques actives
(Othon, 1664}, et I'issue de la dernidre tragédie, o le
héros s’abandonne 4 la mort (Suréna, 1674). En fait les
six ang de « retraite » n‘ont pas marqué de rupture dans
sa conception théitrale, comme I'indiquent les Examens
de ses pisces et les Discours théoriques qu’il public dans
la grande édition de ses (Euvres complétes de 1660, mais
aussi le en qu*on peut établir entre (Edipe et Héraclius,
Ce qui parait nouveau, c'est que l'accession au pouvoir
ne passe plus par la reconnalssance de I'identité du héros
ou simplement de I’héroisme, mais par une combina.iso_n de
mariages ; en fait, I'expression de tragédies matrimoniales
qu’on applique 4 ces aeuvres ne doit pas masquer que la
nature méme de la tragédle cornélienne n'a pas changé,

Nature de la tragédia comélianne

Il est vrai qu'une si longue carriére, des ceuvres de
nature si diverse, quelques échecs et la concurrence
finalement victorieuse de Racine ont longtemps fait
renoncer la critique 2 rendre compte de la totalité de la
production de Corneille. Les travaux des trente derniéres
années, s'ils ont appeis & lire I'ensemble de I'euvre,
comédies comprises, et fait éclater le cadre des quatre
chefs-d*osuvre « scolaires » (e Cid, Horace, Cinna et
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Polyeucte), ont cependant fait passer I'idée de déclin du
domaine de Ia création artistique 4 celui de la conception
héroique : Corneille n’ayant jamais décliné (voir I'unani-
mité actuelle sur Suréna), c’est son héros qui déclinerait
au point de se résigner i la mort dans la derniére piéce.
En fait, il n'y 3 pas non plus de déclin du héros:
I’héroisme est toujours présent, et avec une égale force,
du début 2 la fin de la carriére tragique, mais il varie en
fonction des incarnmations dramatiques qu’invente Cor-
neille et des configurations dramatiques dans lesquelles il
les installe, Car il est avant tout un homme de théitre,
qui subordonne vision morale et vision politique a fa mise
en intrigee. On mesure donc V'exacte pature de ce qui
change 4 partir de Rodogune : Corneille ne prend plus
des héros en train de se faire, pour en avoir épuisé les
virtualités dramatigues, mais montre des héros déja faits
aux prises avec des réalités qui résistent & I'héroisme : &
une dramaturgie de Pexploit succéde une dramaturgie de
la preuve. Lorsqu’il a épuisé de nouvean les virtualités de
ce schéma aprés (Edipe, il varie encore les configurations
en inventant wne dramaturgie de I'effacement volontaire
de I'héroisme : conscience de sa vieillesse dans Sertorius,
nécessité de dissimuler ses qualités en présence d’une cour
corrompue dans Othon, ravalement au plus profond de
soi de I'héroisme et des sentiments pour garder sa liberté
face & un peouvoir jaloux dans Swréng, dans tous les cas
I’héroisme réside dans la contrainte sur soi, ce qui explique
gu'il aboutit si facilement & la mort {effective dans
Sertorius et Suréna, encourue et souhaitée dans Othon).

C'est sur les mémes bases qu'il faut apprécier la « pensée
politique » de Corneille. Si sa vision du monde est celle
d'un humaniste chrétien qui laisse 4 I'homme sa liberté
(jusque dans le choix de mourir}, et si, par 13, sa conception
politique est 4 la fois monarchique et antimachiavélique, il
s'agit moins d’idées 4 affirmer que de schémas thédtraux
4 mettre en ceuvre. Le sujet historigue faisant partie de
Ia définition de la tragédie classique, Corneille toujours a
la recherche de scépes fortes et surprenantes a fait de
I'histoire non pas le « liew » de I'action comme ses
confréres, mais ia source de I'action en y puisant les
« grands intéréts d'Etat » que réclame selon lui la
« dignité » du genre tragique. Qu'y a-t-il de plus conflic-
tuel et de pius imprévisible 2 la fois que les intérats d'Etat,
surtout lorsque ces intéréts ont 4 tenir compte des
passions amoureuses qgui les traversent le plus souvent ?
Conflagration des intéréts entre eux, des passions entre
elles, et surtout des intéréts et des passions ; conséquences
inattendues de cette série de conflagrations : on congoit
que le théfitre sérieux de Cornellle repose sur une drama-
turgie du choc et-de la surprise. De I2 'invention d'un
nouveau ressort tragique (I'admiration, préférée 4 la
terreur et & la pitid) ; de 13 les relations souvent conflic-
tuelles de ce théatre avec les régles et la vraisemblance
qui Jes sous-tend, une telle dramaturgle nécessitant d*avoir
le vrai pour garant plutdt que le vraisemblable. C'est cette
préférence pour le particulier au détriment de I'universel
qui fait de Corneille le moins classique de tous les
classiques.
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CORNEILLE Thomas (Rouen 1625 - Les Andelys 1709).
Auteur dramatique francais. Frére cadet de Pierre Cor-
neille, il cultiva avec succés tous les genres dramatiques
(une quarantaine d’ceuvres), comédies, tragédies, piéces &
machines, et obtint avec sa tragédie Timocrate (1656) le
plus grand succés théitral du xvir siécle.

Avocat de formation, il commence sa carvitre (1649)
en adaptant des comedias, comme il était alors de mode,
osciliant entre le versant romanesque (/es Engagemenis du
hasard, P'Amour & la mode) et le versant burlesque, sur
lequel il rivallse avec Scarron (le Gedlier de soi-méme,
Don Bertrand de Cigarral). Lorsque, quelques années
aprés la Fronde, le genre tragique retrouve la faveur du
public, il donne Tintocrate, tragédie qui, avec notamment
les themes de I'amante ennemie et du prince déguisé en
mercenaire ainsi que par sa fin heurcuse, prolonge le
genre défunt de la tragi-comédie. Pendant pius de vingt
ans les tragédies se succédent, qu’on classe volontiers en
cycles et oil 'on se plaft & repérer des influences : tragédies
de Yidentité (Darius, Pyrrhus, Laodice qui s'inscrivent
dans la lignée de ' Héraclius de Pierre Corneille), tragédies
de violence politique (Camma, Stilicon), tragédies de
sentiments {Ariane, 1672, considérée comme son chef-
d'esuvre, et le Comte d’Essex, 1678, qui sont dites
« raciniennes »). En méme temps, sans renonmcer 4 la
comédie, il se lance dans les comédies et tragédies 4
machines et en musique qui font piéce 3 'opéra naissant
{I'Inconny, Circé). Talent multiforme, 4 'affiit des nou-
veaux courants esthétiques, il fut considéré de son vivant
comme 1'un des tout meilleurs dramaturges du xvire si¢cle ;
il reste en tout cas le plus représentatif de la variété des
formules thérrales qu'a connues le thédtre classique 3

son apogée.
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Dargs Histome Coanerie THEATRE
1603 Shakespeare : Macbeth
1605 66 : Naissance de Tmupepfja: Cum:fcdmn' s du Roy & Paris.
1608 * .
1610 | Assassinat d'Henri TV. Jean de Schélandre : Tyr ez Sidon (T).
1614 Réﬁg:at; de Condé. Etats-Généraux de
1616 Rich:ljl':;zécnm an Conseil ; il en est
1620 { Traité t‘l'U'[‘}-.f:l an. aprds
}(2;2%1 g.lach:!hd:: R i Théophile de Viau : Pyrame e¢ Thisbé (T).
1628 | Capitulation de La Rochelle, 2 version de T id
1629 |Richelien devient principal  ministre. | Mélite (C), Maicer - Sivanpe o (FCH
1630 JmSl:nv:;e des Dupes. Conquéte de la { Clitandre (T-C). Lettre de Chapelain 8 Augier (sur les
3 gles).
Rot : L
1631 |Révolte de Gaston d’Orléans. La Veape (C). I\(lairrc'etI : Vf: ﬂ?:’i‘%ﬁ ©.
1632 (Mort de Gustave-Adolphe. Lalagv'al(cgie du Pa- | Du Ryer : Alcimédon (T-C).
s
1633 | Seint-Cyran, directeor de conscien ivant .
Y Pt;’zr'rrmllioynl ° Abiuf'a t‘i::n A 3: La Suivante (C). |Du Ryer : Les Vendanges de Suresnes (C).
Galilée.
1634 La Place royale (C). | Rotrou : Hercule mourant (T).
Mairet : Sophoniske (T).
1635 | Guerre franco-espagpaole. Fondation de | Médée (T). Scudéry : La Mort de César {T).
PAcadétnie frangaise. - La Comédie des Tuileries des Cing autents,
1636 | Ls Frapce envshie {Corbie). L'INusion comigue | Tristan : Marianne (T).
{C). Rotrou : Les Sosies (C).
1637 | Discours de la Méthode de Descartes, | Le Cid (T-C). Desmarets de Saint-Sorlin : Ler Vision-
naires (C). L'Aveugle de Smyrne
Cing autenrs. .
Rclt:aﬁcai du ptemier solitaire, Antoine Rotrou : Antigone (T).
tre,
1638 | Emprisonnement de Saint-Cyran Retraite de Montdoty. Publication en Italie
du livie de Sabattini.
1639 Naissance de Jean Racine.
Chaporon : Orphée.
1640 | Refonte des monnaies frangaises, Dé | Horece (T). Mairet : Sidonie {T-C).
but de Ia Révolution d'Angleterre. | Cinma (T). D'Aubignac : Zénobie {T).
1641 | Méditations de Descartes. Desmarers de Saint-Sarlin : Mirame (T-C).
1642 | Affaire Cing-Mars. Mort de Richelien. [ Polyeucte (T). Du Ryer : Esther (T).
Tristan : La Folie du sage (T-C).
1643 | Mort de Louis XITI. Régence. Bataille | L2 Mort de Pom-} Tristan : Mort de Sénéque {T).
de Rocroi. Premidres Remontrances [  pée {T). Scarton : Jodelet on le Maitre-Valet (C).
du Parlement. Le Menteur (C). | Fondation de I"Hlustre Théatre.
1644 | Victoires de Cromwell. Sﬂit[ecdu Men. | Tristan : Mort de Chrispe (T).
teur (C).
1645 Rodogune (T). Gilbert : Rbodogune {T-C).
Rotrou : La Saear (C).
Arrivée de Torelli en France.

re——

P cmrd i i) s
Les dates données sont celles, probables,
des premidres représentations, C aigaifie

médle, C-H Comédie Hérolque,
T Trogédie, T-C ‘Tragl-Comédis
et P Pastorale
Dates HisToRE ComNEILLE TuEATRE
1646 |Capitulation de Chasles ¥*= 4 Oxfoxd. | Théodore, « tragé- | Rotrou : Saimt-Gerese (T).
die chrétienne », | Tristan : Qsman (T).
1647 |Edit du tarif 3 Paris. Prise de Londres | Héraclius (T). Rotrou : Venceslas (T).
par Yarmée. Searton : Don Japber d'Arménie (C).
Chapoton-Torelli : Qrphée.
1648 |Traité de la Haye et de Westphalie. Rotrou : Cosroés (T},
Début de la Fronde.
1649 |Paix de Ruell. Procks et exécution de | Don Sanche d'Are-|Th. Comneille : Les Engagements du ba-
Chartles I**. gon (C-H). sard (C),
1650 |Arrestation de Condé. Androméde (T).
Nicomede (T).
1651 {Union du Patlement et des princes. Th. Comeille : I’Amoar 3 la mode (C).
, Exil de Mazarin. Libération de
Condé.
1652 |Paris insurgé. Trahison de Condé | Perrharite {T).
(Espagne). Lovis XIV reprend Paris.
1653 |Rentrée de Mazarin, Fin de la Fronde. Tristan : Le Parasite (C).
, surintendant des Finances.
Cromwell, lord protectenr.
1654 {Réconciliation Mazarin-Cromwell.
1655 |Condamnation du jansénisme. Quinault ; Lz Comédie sans comédie (C).
Moligre : L’Etourdi {C). f
: Les Provinciales. Th. Corneille : Timocrate (T).

1656 |Pascal s Provinciales. ﬁoﬁ;}m » LedDépgéammérﬂéxAsg;)_.

Edit interdisant 2 la noblesse fran- ratiqgue du thédtre de d'Aubignac.

1657 gl:.:s;n de s'assembler. Th. Corneille : Mort de Commode et Bé-

rénice (T). bon.

1658 |Mort de Cromwell. Molidre au Petit Bour]

o Abbé de Pure : Ostorins (I).
Dorimont : Le Festin de P;e,n:j (T-C).
Abdicati ichard well, | (Edipe (T). Molitre : Les Précieuses ridicules.

167 va‘lis?t l’mmf:?alinx des ? Villiers : Le Festin de Pierre (T-C).

Pyréndes,
1660 {Mariage de Louis X1V et de Marie- | Toison &’Or (T).

Thésese, Retour de %I. For-

ulaire § aux § istes.

1661 Mg:t mgf:émm{:e de Fouquet. Molitte : L'Ecole des maris, Les Ficheux,

Régne personnel de Louis XIV. Don Garcie de Navarre (CH).

1662 Sertorius (T). Molidte : L'Ecole des femmes,

1663 Sophoniske {T). Querelle de L'Ecole des femmes. .

1664 | Premier tarif protectenr de Colbert. | Othon (T). Molizre : Le Mariage forcé, La Princesse

d’Elide, Le Tartufe.
Racine : La Thébdide (T).
. rdlent pénéral des Finan- Molitre : Dot Fuan.

1665 Cogn M:::tmdc E,l:mi!cs II. o Donneau de Visé : La M2re coguette (C).
Quinault : Lz M2re coguette.

Racine : Alexandre (T).
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1666

1667
1668

1669
1670

1671

1672

1673

1674
1675
1677

1678
1679
1680
1683

1684

1685
1688

Louis XIV défend Jes Remontrances
st Patlement de Paris.

2* tarif protecteur de Colbert.

Paix d’Aix-la-Chapelle. Louvois, secré-
taire d'Etat 3 la guerre.

Déclaration restreignant

PEdit de
Nantes.

Publication de I'Ordonnance crimi-
ge. Colbert crée la Compagnie du
ant.

Enseignement du cartésianisme inter-
t 4 Paris.

Lounis XIV 3 Versailles.

La régale érendue i rout le royaume.

Refonte des monnaies frangaises.
Mort de Turenne.
Ethique de Spinoza.

Conflit entre Louis XIV et le pape
sur la régale.

Vavban commence la construction de
son systéme de fortifications,

Début de la répression contre les pro-

testants.
Mort de Colbert. Mariage secret de
Louis XIV et de Madame de Main-

tenon.
Congrés de La Haye.

Révocation de I'Edit de Nantes.
2* Révolution d’Angleterre.

Agssilas {T).
Attila (T).

Tite er Bérénice (C-
H) (28-11).

Psyché  {Comeille,
Moligte et Qui-
nault).

Pulchérie (C-H).

Suréna (T).

210 : Mort de
Pierre Comeille.

Molizre : Le Misanthrope, Le Médecin
realgré lui,

Racine : Andromague.

Molidre : Ampbitryon, George Dandin,
L’Avare.

Racine : Les Plaideurs.

Moliére : Monsieur de Ponrceaugnac.

Racine : Britannicus.

Quinault : Belléropbon {T).

Privildge royal pour la création d’une Aca-
démie d’opéras.

Molitre : Le Bourgeois gentilbomme.

Racine :+Bérémice (21-11).

MoEtﬂetiry : Le Gentilbomme de la Beauce

).
Moliére : Les Fourberies de Scapin,

Lulli & I'Académie d’opéras.
Racine : Bajazet.

Molitre : Les Femmes savantes.
Th. Comeille : Thodar (T).

Fermetutre du « Marais ».

Racine : Mithridate.

Molitre : Le Malade imaginaire.

Most de Moligre,

Quinault-Luili
(Opéra).

Bidar : Hippolyte (T).

Racine : Iphigénie.

Pradon : Tamerlan (T).

Le Clerc et Coras : Iphigénie (T).

Racine : Phédre.

Pradon : Phédre et Hippolyte.

Th. Comeille : Le Festin de Pierre (d’aprés
Moliére).

Th. Corneille : Le Comte d’Essex (T).

Boyer : Le Comte d’Essex (T).

Cadmus et Hermione

Pradon : La Troade (T).

Boyer : La Devineresse (C).

lgg;datio%g de Ia Comf%i)e—Frmr;aise.
er : Agamemnon (T).

Campistron : Virginie (T).

Campistron : Arminius (T).
Campistron : Ardronic (T).

G iy

o f——

In Pierre Corneille dramaturge, Bernard Dort, L'Arche, Paris (1957).
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LES TROUPES

L'HOTEL DE BOUAGOGNE

Au cours du xvre sigcle, et surtout aprés 1550, les
traces du passage d'afteurs professionnels 4 travers las
i:rovinces rangaises se font ce plus en plus nombeeuses.
e et la des « joueurs d’hiftoires » proposent un téper-
totre ot les ancizns ganres tendent progressivement 3
s'effacer devant la tragedie (souvenr « biblique » ou
a gainte ») e la comédie (souvent supplantée par iz
faree), O arrive aussi que des « escoliers joueurs de
tragédies, comédies st farces » fassent des tournées de
semi-professionnels,

Déja, entze 1560 et 1580, Cosimo della Gamba, dic
Chadreauvieux, valst de charebre du roi, éerit et joue ave
succés comeédies et tragédies, dont le Roméo o Juliete quiil
2 tré de Bandello, Adrien Talmy, dit le Jeune, propose
i Tournai, en 1505 et 1 5%9, un rt.%euai:c ol Aigurent des
tragédies de Garnier, Valleran-Lecomte ennn, ancien
valet de chembre du duc de Nemougs, joue 4 Bordeauy,
&n 1592, tragddies, tragi-comédies et farces.

En ty9g, la troupe de Valleran, pares du titez de
«comédiensdu ot », et associée avec celled’ Adrien Talmy,
E:end 3 bail pour la premiére fois 1'Hétel de Bourgogne.

répertoire d'Alexandre Hardy fuit son entrée dans Ja
capitale, et l'unique salle pecmanente de Paris et de
France s'ouvre décidément aux genres nouveaux : non
seulement tragédie et comddie, mais patorale et tragi-
comédic, dont I'importance ne fera que croitre jusqu’en

1630,
in Fait, les comédiens du roi ne seront déAnitvernent

. o les hotes de I'Hétel qu’en 1629, =ﬁrice i la proteétion
| royale, D'ici 'la, Valleran, puis B

i chez les Confréres par des comédiens anglais (1598) et
i par la troupe de Benoidt Petir et de Robere Guérin, die

erose, déja précédés

Gros-Guillaume, avec laquelle s seront amenes &
s'associer, ont dil compter avec la tivalité, soit & 'Horel,
soit dans des salles provisoites, de troupes italiennes

(1600 &t 1612), anglaises (1604), c3pagnoles (1625);dela
solide compagnie du punce d'Orange, souvent peésente
4 |'Hétel & partic de 16:2; de celle de Claude Husson e
de Montdory, fondés en 1624; de celle des Vieux Come-
diens du Roi, fondée par Villiers et Louis de La Barze en
1626, et & lagueile Hardy, abandonnant Bellerose, a loué
immédintement sa plume. Plusicurs fois, les comediens
du roi onr dd faire en province ec 4 'érranger de longues
tournées, se contenter Je jouer dans une cour (1600}, Ou
sur la place 4 la porte de I'Hoel (1625), lls ont di plu-
sieuzs ?ms accepter I'association avec des [taliens. Mazs

5 entre 16z9 et 1629, fa troupe de Gros-Guillaume et

Bellerose, enfin associds, conguiert progressivement |a
premiére place : k proteftion royale, la notoriéeé des

1§ aétenss, et les brillants débuts de la généeation de Du Ryer,

Auveay er Rotou — qui deviendra bieneét le potte
actiteé de la troupe — assurent définitivemen le prestige

4y de la salle de 'Hétel de Bourgogne et des comediens

Loyaux. .

Les « grands comédicns » gardeat dés bors la vedetre
jusqu'a ia fondation de }a Comédie-Frangaise en 1580,
A plusieuss reprises, en 1634, en 1642, en 1647, une
intervention rovale complétesa leur tzoupe aux dépens,

; nomement, de $4 tivale du Maris, A la mort de Valleran,

lutteur acharné, amant du beau thédere ot sans doute 8:0-
Fesseur éminent, la dirsction de la troupe échoitd R, Gue.

i tin, dit Gros-Guillaume, puis 2 Beilerose. Pierze Le Mes.

sier, dit Bellerose, et notze premuer grand tragédien. II
excatlait, selon Robinet, dans les coles de « tendresse »;
Josias de Soulas, dir Floridor, qui dut quitter le Marais
our lui succéder en 1647, eut la ploire de crder
BA!:xandn de Racine, et de jouer en 1670, uUn an avant
sa mort, le rale de Titus aux cdtds de i Champmeslé.
Aux envitons de t6zo, les aéteurs les plus ﬁpuid:gs
de 1'Hatel de Bourgogne sont les farceurs. public
tetcouvait en eux la verve des comddiens dell'arse ot le

ublics des toires et du Pont-Neuf, ot Turlupin fit sins

haiom des plaisants vendeuss de drogues ou amuseurs
P!

_ idoute ses débuts, et dont le type £$t le fameux Tabarin,

avec sa barbe integminable, son feutre inlassablement
rernodelé, et son immense pantalon. Un trio célébee g
jles délices du public entre 1620 2t 1630 : Gros-Guil-
Hlaume, farceur bléme au venue énorme cerclé comme

un tonnesu; Gaultier-Garguille, masqué en vieillard
ridicule 2 }a manitre de Cassandes et surprenant de
maigreur; Turlupin, valet ri\his:m et rusé, émule de
Iltalien Brighella. It faut leur joinde= Bruscambille,
bonisseur poétique et sans ver ugne. dont les pro-
logues prolongent la cradition de Ia fatmsie médidvale, ot
Guillot-Gorju, interpeite des médecins cidicules (et
saas doute, 3 ce titre, I'un des inspitatenrs de Mul.ik:ﬁ;
é.laremmdscadamle:,ea 1642, la farce disparut
I'Hétel de Bousgogne. Jodeler, puis Molitre devaient
ailleues reprendze le Aambesu,

Montflzury o teprésenté, de 1644 2 1667, e u Style
Hotel de Boq:glg ne » dans le zegiftre sérieux : noblesse
si I'on en croit Tallemant, emphase si 'on s fie aux juge-
ments de Cyrano et de Molidze. I mourut pour s'dtre
trop dépensé, croit-on, dans e rle d'Orefte, ge | Aadre-
mague de Racine. Plus disceet — ou plus fade — Beau-
chateau ranalt ageé de jeuns premier.
Brécourt, auteur-aeur et aventurier, a tenu 3 'Hotel,
2ptés un passage chez Molidre flséo-xGG;). les premiers
rdles, Raymoad Poisson, enfin, lc premier Crispin, a joué
les valers rusés et amouzeux dans les comédies de Scar-
ron ¢t de Boursault, et dans les siennes propres, entre
1650 et 1685,

u coré féminin, nous retiendrons les deux’ moms,
épalement preftigievx, de la Champmeslé, interpréte
d’Hermione et de ice, valenteuse collaboratice de
Racine, merveilleuse et fervente comédienne, 4 la diftion
tendre et musicale, qui joua jusqu'd sa morr, en hgh, et
de la Du Pate, épouse du Gros-René de Molitee, qui
n'eut que le temps de erdar le rdle &' Andromaque avant
de mouzit, en 1668,

LE MARAIS

 La uoupe du Marais e nde de la rencentre de
diverses troupes provineiales. Le bre des associa-
tons de comédiens de province, vite constitudes, vice
dispersées — sauf lorsqu'elles sont protégées par un
gnm:e d&’'Orange, un Monsieur cu ua duc d’Epemon —,

la composition ea tout cas toujours mouvante, n'a
ectsé de croitre dang les premidres anndes du sidele.

Réunissent de dix 3 vingt membzes, clles sont régies par
des contrats précis qui en font de véritables démocraries oil
le dite@eusx, dit 4 orateur », partage la recette avee ses
camarades 4 Ja fin de chaque représantation, Quand elles
ne jouent pas « en visite » chez un grand seigneur ou un
siche bourgeois, elles s"accommeodent d’un jeu de paume
sommairement aménagé, De uipot en tripot, elles en
arrivent quelquefois 4 venic teatsr leur chance & Paris,
matgré les charges: que leur impose dans ce cas le privi-
lege des Confrétes parisiens, auxquels sont tenues de
rlyet de lourdes redevances, Aussi bien leur séjour dans
2 capirale edt-il souvene ruineux er éihém'cre. La seule
troupe frangaise qui ait pu, avant Molitte, se maineanir
i Paris et rivaliser avec celie de I’Héatel de Bourgogne,
et celle de Charles Le Noir et de Moatdory, qu, arcivée
en 1629 avec la Mélinr de’ Corneills, occupa de 1634 &
1673 le méme jeu de paume du Marais. Guiliaume Desgil-
berts, dit Montdory, qui prit dés 1634 [a dicetion de la
troupe, et un des plus illuftres aftours du xvue sikcle :
firmé sans doute par Valleean, ancien afteur du prince
d"Qrange, i a créd Sophomithe de Maitet, Mariamne de
Trigtan, /2 Mors de Cérar de Scudéry et e Cid de Corneille,

" jeu de paume de I'Etoile, rue

ree

‘) .
I'étranget, de venir dpauler ses camerades du Marais a
un moment difficile (1647-1645).
=
LA TROUFE DE MOLIERE !

Au dépare, Molidre avale bénéficié d'une chaiie
inespéede. L'Iliusrs Thédtee, ingtailé dis 1643 au jeu
de mme des Métayers, non loin de I'ds8uel Inftirue,
¢t fruit do l'sssocistion du fls d'un dehe bourge!
de Pars, jean-Baptifte Poquelin, 4 la troupe as;
humble des Béjart, profita de la fermeture momenea)
du Marais, désmit en :mc\::zmincend.ie, et de la ptot
tefion du duc d'Orléant, Cet heureux début fut de
de durée : ruinés, Molitre et Armande Béjart devaient
quittar Parls en 1643. On les retrouve en 1630, 4 N ¢
boane, dans la trompe dv duc d'Eperpon. Lyon f i
accueille en 1613, date de Ia eréation de/*Elowrdi au jeut +
paume du quardier Saint-Paul Enfin, en 1618, Molikze
e apgréé par Monsieur, frire du roi, et joue 2u Louvre
devant le cour ct Je souvenin, Il obtieat alors a salle du
Petiv-Bousbon, consacrée jusque-id aux divertissemey 3
de cour, puis, uns fois I'Hatel de Bouthon voué 3 1
démolition, la selle du Palais-Royal (1661); il y iout '
jl.uﬁu'i s3 mort. -

ous sommes micux renseignés sur la&eyr Molitre
QE:PI::I r:l.l:ﬂn ¢if, l:luuu nﬁ,tcursﬁ dﬁ son s;;i:le ﬂ %eg\
adapt tragédie, biea qu'fl aimde linterpedess, il &F
excellent dm%a comédieqou dens la fagce. H jonaitay :
artdes défauts narurels de sa voix et possédait d'excellen;
qualités de mime, acqiises sane doute & L'école des Pu
Hens. Son personnage, on le sait, edt un ddicule, dont les
prétentons & Pespere, 4 Pautoritd ou 4 12 sédudtion sent
ea vive contradiftion aver le physique, les passions o
tempérament, Avec ley fiddles Béut. Madeleine, Lowis ¢
Armande, la troupe de Maolitre, dirigée avac une autos
dont Plmpromptu de: Virsailies nous 2 laissé une pré
image, comprit en pacticulier 1a De Brie et la Du Parc,
les- Gros-René et Jodelet, 'éldgant La Grange,
qui tintle regiftre des ackivitds de 'asseciation, Du Crolf 7}
qui joua les pizes nobles er crde le-rdle de Tagtol
«. gros ot pras, le-teint frais et la- bouche vermei.ll:i §
Baron enfin, le dernier veanu, qui fut entidrement fork.d
par Molitze et put le remplacer dans le tole d’Alcedte.

-

LA COMEDIE-FRANGAISE

En 1673, par ordre royal, 1a troupe du Marais et 1és
débrds de celle de Molidre s'ingtallent dans ung salle de la
e Mazarine, le théitre Guénépaud, récemment aménaeé
au jeu de Paume de la Bouteille par le marquis de S¢f -
déac, Sepe ans plus tard, un nouvel ordee royal réd
4 la troupe de ud celle de I'Hétel de By -
gogne : c'et la fondation de la Comédie-Frangaise. En
162y, [ rcoupe nowvelle slinaliera dans upe salle
construite par Fraggois d'Orbay i Memplzcement d‘.l

euve-des-Fossés-Sa)
Germain-des-Prés, et dont quelques veftiges demewy ¢
au n° 14 de la ree de PAncieane-Comédie, La salld =
sera abandonnde qu'en 1770, Dds 1674, le Palais-Royal
accueille Lully et son « Académie royale de musique et
de danse », ¢t en 1680 I'Hetel 4= Bourgogne, epfin
confisqué aux Confrires, devient la propeiété | =
comédiens jtaliens. C'asx le debut d’une dpogue nouw) &
Phiftoire du théfers francais. L'éce des luttes et] s

dey créations edt close : celle qui commence et qui

ol il interprétsit le rdle de Rodrigue. Une q
d'apoplexie "ayant terrasse sur scine, alors qu'il incaznaic
le personnage d'Hérode, il dut quitter le thédere en 1637.
Aprés lui, Villiers {1837-1642), puis Floridor (1642-1647)
et Le Gaulcher (1647-1640) ont pris en main les intéeéts
de la galle du Marals,” Enfin, de 1650 i 1673,
Pierre Regnault Petit Jehan, dit Laroque, a dirigé habi-
lement la deftinée de [a troupe, menacée par la double
rivalité de 'Hétel de Bourgogne et du Palais-Royal de
Molidre,

Julien Bedeau, dit Jodelet, ke meilleur farceur du

rince d’Orange, 2 ét€ la figure la plus marquante du
g{an.is, ot il joua, hive, enfariné, et ircésistiblement
mélancolique dans son attitude et sz didlion, i partic de
1G4t er jusqud son départ pour fa troupe de Molidee
(1657 ou t6so). Trois antres noms méritent d'étre pré-
servés de Poubli : ceux de Mazguerite Béguer, dite la
Villiers, qui créa le role de Chitndne; de Bellemore, créa-
teur du Matamore de /'Idwion; de Filandre, enfic, 4 qui
Tallemant reprochait son manque de maturel, mais qui
eut le mérite, entre deax tournées en province ou 2

gardera de L précédente upe noflgic dont Voltiire

fnous o conservé le témoignage, sera suttout l'dre. du

« tépertoire ». :
i

LA PROFESSION [ 3]

« Je gromet.s 4 Disg, de tout mon ceur, avec ma
pleine liberté d'esprit, de ne plus jouer la comédie le
refte de ma vie ot quand mime [t plairait 4 son inf; &
bonté de me rendee [a santé, » C'edt la formule que; 5
comédient doivent prononcer, au Xvir sidcle, | 5
désirent obtenir une sépulture cheétienne, Vers 1620,
Eluﬂeuts compagnons de Valleean-Lecomte, en quiteant

thédrze, ont adressé au roi une demande de rehabili-
ution pour effacer la honte attachée a leur mér .
Molidte n'obtint une sépulture religieuss qu'd la sauve,
et malgré 'opposition du curd de Saint-Eusuche.L.,}
conftruction de la nouvelle salle des Comédiens frangais
s'eft heurtée, en 1088-1689, 4 toute une conjuration

Ly



cléricale. Bossuet et Nicole ont condamné ks comédic,
se$ auteurs et ses interprétes.

En fair, les diverses = brimades » subies par les
.comddiens au cours du sidcle s'exercent surtont 4 des
périodes de crise : la conjonftion, en 1664-1667, des
atraques de Conti et de Nicele contrs le théiere ne doit

as dtre sépards de ['affairc pasticulidre du Tntfﬂ'r :

fougueuse réfutation, par Bossuet, de la naive apologie
du thédtre due au Pare (1594) ne peut pas Uétre
de la luete beaucoup plus géadrale mende dlors par
I’évéc!ue de Meaux contre la morale mondaine, Ea fait,
on M3 jamais teou qu'un compte teds relatif de la
condamaation de prineipe portde contre le thditre par los
Péres de PEglise. Dis 1630, un Scudéry ou un Balzac.
eftiment que ['épuration du thédere doit e réconeilier

e

W
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CONDITIONS MATERIELLES
LES SALLES

Les anndes ceuvres du théders classique oat dré
créées dans un cadre qui nous sembie avjourd’hui peu
digne d'elles. Le terratn sur lequel las Confrézes de la
Passion conftruigaient, en 1548, la salle de"Hatel de Bour-
gogae ne s'étendait que sur une sucface de quelque mille
métres carrés, dont le thédue n'occupa gudre que la
moitié, Lz scine dtait duroits et peu profonde. Une
geille de fer en intezdisait appeoche aux bruyants spec-
tateurs du erre, qui restaient deboue. Ells enaic
surmontée d'une seconde scine, le « petit chédue »,
utilisé en parciculier pouc les apparitions. Deux rangs de
leri ient sur les corés de la salle, au fond de

avec la dévotion. En 1641, Louis XIII réhabilite le
métiee de comédien, moyennant une plus grande
« politesse » du speftacle dramatique. Et c'est 4 peu prés
) cette époque que les dames ne craignent plus de se
montrer a la comedie, La Comédie der comidions de Scudécy
(vers 1631), I'Thwion comigws de Corneille (1635) nient
qu'un bourgeais ou méme un E:utﬂhomme se condamne
1 la déchéance en embressant la profession de comédien.
Montfleury, Floridor 2t Molidre illuftreront précisé.
. near ceme vénité, L'amitié de Genest et de I'empereur
qui Pemploie, dans la tragédie de Rotzou (1643), corres-
ond 4 la réalité, Montdoz avait £té le protégd ec l'inter-
ocuteur agréé de Richelisu, comme Molidre devait
‘gtee de Louis XIV. En 1673, l= Lyonnais Chappuzeau
iourra faire des comédiens, de leur vie et de leur répu-
ation auprds des grands un mbleay extrémement favo-
rable, Au reste, 12 profession E_eut dtre fort lucrative :
Corneille en témoigne dans !'Ilwion, Les richesses de
‘Menzdory sont demeurdes céldbres, Telle adirice du
{I arnis pouvait relsver de ses deniers, au second tiers du
itcle, une famille 4 pau prés ruinés. Sentafent-ils « venir
: vent », ces pires d’honorables familles qui, 4 'aube du
sidcle, menaient leurs enfants chez Valleman, pour y
recevoir des legons de dittion ? De fait, Ia situation marté-

¢ «ielle et morale de l'afteur n'a cessé de croltee au long du
! v sidele. En méme temps, le pretige des autsurs de
| agdtre se faisait de plus en plus grand. 11 y a une prodi-
| _ieuse distance entre la vie dl: pobte 4 pages, qui fut celle

S
de Hazd_v, du jeune Théophile, de Rotrou 4 ses débuts, et
It « position » du méme Rotrou devenu Lieutenant
iminel au baifliage de Dreux, de Corneilie respedtable
pieux magistrat — et dont les manuscrits se vendaient
i e cher — ou de Racine passé hitoriographe du roi.
¥ Dans lg gode des cournsans, et des rois cux-mémes,
pour i« déguisement loex des fétes de cour, dens le pro-
digieux succds — qui ne diminuers guére — de I comé-
72 at de la farce la plus grossiére auprds des « honndres
';] s » de 1656 comme de 1G6n, an peur voir l'espras.
i n d'un bessin d'échopper 4 soi-méme et do se
i.. frer un temps des contrainres sociales; le divertisse-
ment de cour autorise de singuliers excés : le roi ¥
parait en ivrogne; Montmorency peut, & [a faveur d'un
‘F’ "iat, déclarer son amour 4 sa souveraine. Le goit de la
& i pour la facce julienne ou frangaise, [2 plaisic pris
i . les dames aux chamsons d'un Gaulter-Garguille,
ii—feftarion des « cavaliers » 3 s'encanadller au pasterze de
'Héatel de Boutrgogne, jettant eacoze une vive lumidre
sut « l'envers du Grand Siécle ». Mais l'amour de Riche-
F 1, de Mazacin, et de Lonis XIV pour le théitre doit
4 cpliquer par d'zutres szisons. Dans leur esprit, les
nédiens sont, direh ou non, appelés 2 se fiice
juu’interpeétes de 1z grandeur monarchique. Ce que fue,
“'dés sex débues, le divertissement padtorsl, la tragédie et
comédie pouvaient I'dtre i des degrds et 1 des titres
*ers, Non qu'il Blile sans doute munutrensement
hercher les clefy de Corneille ot de Racing, en dépir
 cerwing parallélismes ou allusions fugitives: '2llégorie
Ao la Paix au prologue de /z Tawen d'eor, I'dloge de la
grandeur de Louis XIV dans A#ilz, et paut.dtre Vévo.
cation étoutfde de ses renoncements dans Birémize ne
£ it que les aspe&.q lea plus apparenea ot bea plin anpne
' gis de U'accord pastout ressentl, jusqu'd la retrante de
| bine, entre un certain ordee social e un cermin
% -lituel » dramatique. En fait, c'eft Pordonnance du
speftacie thédtral qui, en tant que telle, s'harmonie avee
I'ordonnance de 1z vie de cour, Il y a plus : les tragédies
1"~ Corneilla résolvent, en leur ftruftute méme, le
¥ aflit tovjours latent de Pindividu et de la socideé, au
{ nps ol un Richelisu s'efforce de lui apparter une
L.lution politique, Celles de Racine dépassent, pat le
prestige du dépaysement et de la podsie, les intrigues
d'une société fermde et liveée A la violence, mal contenue
1 t'énguette, de 'smour et de Ja haine. Molidre pré.
{ve, dans une immense fresque sociale, ol sont seuls
ndamnés ceux qui veulent vivee bors de leur rang, les
. iprincipes csscnzijs de l'ordre monarchique. Signe qui
ne peut guére tromper : Corneille et Racine ont trouvé
[zur place dans les diverdssements voulus par Lows XIV
% grands jours de son régne. Moligre s'eft ingralle
ns des salles prévaes pour [es seuls speciacies de cour,
“atrendant de jouer le premier tole dzns les plus écla-
Jiantes des tétes de Versallies.
Au cours du siécle, le pux des places de parterse, @
'Hatel de Bourgogne, 3 plus clue triplé. Alors quune
\ ice de galetie y codraic dix sols aux snvirons de 1630,
| faudra payer trois Jivres pour une place de logs 4 I
ymédie-Frangaise : derniére preuve, ot ia moins réfu.
;. Jable, du prestige régulitrement croussant du spedtacls

. drarnatique au xvite sitcle.
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laquelie figurait une simple loge. Ce sant 4 peu prés les
aménagements que connurenc, dés la fin du xvee sigele,
les jeux de paume utilisés de fagon éphémére par les
comédiens de passage. Aussi les comddiens royaux
révatene-ils, das 1631, de démolir cette salle incommaode,
et de la cecondtruire 4 Vimlienae. s ne devaient ubtemir,
en 1547, qu'une simple reftauration.

Le théirre du Marais, 4 'origine auss: sommatrement
équipé que la talle des Canfréres, 2 béndficié au moment
de sa reconstruétion, en t644, d’améliorations substan-
ticlles : triple rang de loges de cdté en pente, assez vaste
amphithditre en grading au fond de [a salle, surmonwmne
gunm loges da face. Surtout la scéne du nouvean Maras,

oublée, elle aussi, d'un « peut théirre », etait assez
grende (douze métres sur treize) pour recavoir des
machines, &t pourvue de dégagements suffisznts pour les
mouvements des acteurs. Mais la forme de la salfe st son
organisation pénérale reftaient encore trés proches du
traditionnel jsu de paume.

Le luxe de la décorarion et I'ampleur des proportions
devajent tre réservés zu thédtes de cour. Déja la salle
du Petit-Bourbon, oit Molidre s'inftalla en 1659, érarr
remarquable par ses dimensions, La salle du Petis-Car-
dinal, conftruite par Lemercier sur "ordre de Richsliey,
£t inaugutée en 1641 avec AMirame, avair, de plus, le
mérite de com'rorter un amphithédtrs en gradins et vne
scéne commode pour les machines, encore amdliords

en 1647 par Tarelli et en 1674 par Caglo Vigasnt La
Salle des Machines enfin, consftruite par les Vigueani sur
lordre de Mazarin dans une aile des Tuileries (1039~
16G62), aver son fond arrondi et ses grading nmdnugds de
telle sorte que la hidrarchue sociale des spectursurs fir
précisément adaptée aux besoins de Iz cour, a matqué le
triomphe décisif en Franee de l'architefture thédreais @

" Pitalienne (/g 7). De l'axchitecture de cour seulemeat.

Commandée par un roi, cene salle ae pouvait s'inspirer
que de thédtres construits Ecmr des princes. En s'instal-
lant au thédtee du Palais-Royal (1661), Molidce dut ¥
opéter plusieurs changements : il ferma la communi-
cation avec le Palais, conftruisit sur la rue un escalier
pout desservir les dtages de loges, rramsporma dans la
nouvelle sallé lss balcons du Petit-Bourbon condamnd,
et, pour conftitusr an parterre, LECOUVIIE d'un plancher
les premices gradins de I"amphithédtre.

LA DECORATION
La sctne de 'Hbtel de Bourgagne — et sans doute du

Macais des annees trente — prEsSnte Un COMPrOMIs
entce la détoration simultande des mystéres ex le décor

Fra. 1 — PLav pE La S4tif DES MACHINES DU CRATRAU DES
‘Turiznigs. (D'aprds F. Blondel, I Arciiteiers fangoar, £ IV.}
{A, lumiéres; B, orcheftra; G, p deftind aux gardes du

copy; D, loge du roil)

consteuit en perspetive & ['italienne selon les enseigne-
ments de Seclo, que sujvent, en 1639, ceux de Sabbating,
héritier de trois généradons de metiours en scéne italiens,
Sur un plateau devane lequel aucun rideau ne tombe
entre les adtes (quand i apparalr, en méme temps que
I'arc de scdne, au Palais-Cardinal, il s’ouvre avanc le
spedtacle, ot ne se farme, quand il s¢ ferme, qu'i la fn
= [a représentation), divers Lieux praticabies sont repré-
sentdy, au nombre de trois 4 sept, celui qu'évoque ke fond
de la sckne pouvaat dtre, selon fes cas, construiren arcades
ou colonnade, ou figuré par une toile en perspeétive.
Cernaing de cos lisux peuvent dispresitre, au moyen
d'une simpie toile, qui glemer parfois leur transformation
fors de la vue du public. Le décor mulupie en perspec-
tive donne ainsi 'illution de l'onité, bien qu'il n*évoque
pas, généralement, un lieu vnique. Les %gnes qui se
rejoignent 4 I'horizon peuvenc érre celles d'un palus
dalmarte et d'une demeurs hongroise, Deux maisons se
fqnt face dans Mélizz, qui sont situées dans deux quattiers
glffér.ents d'une méme ville : dans Jz Galrrie du Palay,
es mai disposé les précé-
dentes sont celles de deux voisines. A Pambi uitf d'un
tel ddcor, on a vite wrouve des palliadifs. Un aftaur ne se
rendait 4 un lieu censémene dloigné de celui ob H se
trouvait d"abord qu'i la faveur d'ane rupture de scine.
La giple oft admise par Carneille, qui s'ast excusé de ne
l'avoir pas respeftée dans /& Cid. La mise en scine poue-
tnt mouvementés de Clifondre ou de Mifit, oy celle des
wuvres de Rotrou, lui eft généralement conforme. La
conséquence de cot érat de choses et la multiplication
des sotties ef des cntrées des personnages; 4 moins que
{'auteur, effrayé par ces mouvements, n¢ leur préfirs une
mise en scine Stacique, 4 Ja maniére de Gamier, ou du
Théophile de Pyrams, qui évite les retonss des per.
soanages en cours d'2éte, of leur fait dire en une fois tout
ce qu'ils ont & dire; 4 moins encore, comme il eft fréquent
dans [a comédie das années 1630~1640, qu'il ne situe dans
la rue, liew idéal des renconures, des dvénements qui
devraient normal se dérouler 4 l'intérieur gu
maisons.

Les dessins de Laurent Mahelot, décorateur i I"Hérel
de Bourgogne, vers 1633-1034, supposeat que fes
dléments du ddcor pouvaient comporter un cereain luxe
dans leur crmementtion. s montrent nettement, en

revanche, que cas élémenes émient conftamment réuti.
lisés d'une pidce 4 l'autre : sauf exception, an effet, un
lten de déterminéd (fordt, jacdin, galais. prison} est
toujours évoqué, dans le Mémoirs du décorateur, par le
méme pnﬂab[e, ob Iz ftylisaton, voite évocation
symbolique, I"emporte souvent sur ks suggestion sensible.

Dis e début du sidele, las cofturnes semblent avoir été
assez riches. Adaptant sans doute, avec de légires modi-
fications, [es costumes de cour de l'dpaque en habits
« 4 Pespagnole », ou & « la romaine », ou en luxueux
vétements de bergers, ils présentent les couleurs les plus
vives et multiplicne les broderies d'argent et d'or : dan,
des salles odt ['éclairage, sans dtce 2ussi défeftucux sans
doute qu’on le croit parfois, ne devait pas dtre d'une
exteéme intensité, ces couleurs et ce clinquant rehaus-
saient sans nul doute P'éclat des Juftres et l'incerrane
lurnidre des lampes & huils.

Dans la seconde meidé du sidcle, les coftumes ne
emssecont de devenir de plas en plus luxueux. La gards-
robe d'une afirice, au temps de Moliére et de Hacine,
finit par valoir touts une fortune, Il en va de méme des
décorts, dont le texte des tragédies de Racine évoque
volontiszs la « pompe » ou la « magnaificence ». Ils
gagnent en richessa ce qu'ils perdent en complexité :
n]ﬁﬂux, tapisseries, candélzbres et pilaftres encombrent
la mise en scine d’un théitre dont nous croitions qu'il
n'exige que Iz majesté du dépouillement.

Aussi bien le décor « classique » n'a-t-il pas trouvé

seulement dos partisans, quand le tiomphe de la rdgle
d'un jour 2 peu & peu imposé celle du lien unique. Mziret,
apras avoir assujerti aux ragles & Sivanir ?_publ.iée en
1631) et Sophonine (1634), ne s’est pas interdit de multi-
plier les licux dans ley folles tragi-comédies qu'il o fait
ensuite ugrésemer. Seudéry, champion de la régulacité
conere & Cid, se déclarait en 1637 partisan des « ge-
ments de face n de la scine, de méme que La Ménardidre
en 32 Poltigus (1640). D' Aubignac lui-méme, qui n'a que
mépris sour ie décor simultané, juge cernins change-
ments de ddeor compatibles avec [z ftrifte vraisem.
blance, c’egt-i-dire avec "unité de lieu.
- En I'absence d'un véritable rideau, les verux de Seu-
déry, de La Ménardidre ou de I'abbé d'Aublgnae ne
pouvaient dtee réalisés que par des changements 3 vue,
produits, soit pac le jeu primitif des toiles, soit pac une
machinerie pl e tels changemeats ont & le
priviltge d’un genre particulicr, celui du thédwe i
machines, qui s'eft développé entre 1640 et 1670, en
attendane de céder Iz place i I'opéra.

Dés le début du siecle, on avait révé d'un speétacle
«arotal », qui pae divertic les yeux et les oreilles aussi bien

ue charmer le cour ou pourtir I'esgril:. La paforae
jaub!c son décor naturel d'une évocation paslée,
chantés et parfois mariés au chant des oiseaux, de lz
beauté des champs, de la grice des fAeucs et du murmure
des fontaines. Une série de corzespondances permet 4 ces
moments descriptifs de traduice ou de préparer les mou-
vements du ceear. La nature eft une mine de symboles :
si les Lis ce les roges se reteouvent sur le visage des dames,
les soucls emplissent ke cerur de Iamant rebutd, Les
rochers et les arbres se confondent avec les refus de
l'orgueil, tandis que les sources et les rivikres figurent
l'incondtance des imes. Les moments sylvedttes ou

masins de la tragi-comédie, les scénes de Pyrame e
Thabt que Théophule situe au tombeau de Ninus, jouent
inlassabiement des mémes expressions sensibles du ceeur
at des passions dont la pastorale donnait le modéle.

COMmMm




R,

i o o

R |

[

[ROS—

e

[—

Kot it

[EE ]

PR |

o

i
4

Vers 1630, plusieurs comédies, dont & Galerie du Palau
n'eft qu'un exemple, sacrifient décidément 4 une arne-
mentation extérieure o le speflacle n'a méme plus
Pexeuse d'une signification symbolique. Enfin, dés
I"dpoque du Mémairr de Mahelot, le jeu des toiles mobiles
permet de réserver pour le dénoucment Vapparition
d'yn licw nouvean, trés décoré, randis que des machines
rendent déjd possible Papparition de personnages, la
tombéz de [x nuit, ou e eat nudes, Muis
c'elt seulement aprds 1640 clue toute une série de spec-
tacles s'eforcant de mettre aceent sur les aspeéds sen-
sibles de Ja ésentation. Mirame, jouée en 1641 pout
Richelieu au Palais-Cardinal, use et abuss des machines,
techerche les effets lumineux, et assouplit la mise en
scéne par I'utilisarion, alors exceptionnelle, de chissis de
coulisses paralliles. Peu aprds, en 1643 et 1647, deux
opéras italiens, La Finta pagze de Giulio Swrozzi et
I'Orfeo de Luigi Rossi sont crdés respedtivement au
Petit.Bousbon ct au Palais-Royal, Giacomo Toreili,
décorateur machinifte du Teatro Novissimo de Venise,
et veny, i la demande de Mazarin, présider i ces
créations, La somptuosité des décors et la perfe@tion des
machines uulisées pour ces représentations encouragent
les comédiens du Marais 4 monzer des pitces & machines :
1"Orphie de Chapoton, :egris avec la riche décoration de
Denis Buffequin (r648), /2 Naisanze 4'Herenle, adaprde des
Sesier de Rotrou en pidce & grand spedlacle {1649). Au
{endemain de la Fronde, lc prestige du théécre 4 machines
ne fera que croitre ¢ de Androméde de Cornciile, qui
utilisaea les déeors ar les machines de P'Orfe (1650, ot
yue le Marais ceprendea en 1654, a sa Toson d'or, donnée
en 1660 chez ie marquis de Sourdéac — le futur cn-fonda-
teue de ["Académie de musique — en Phonnsur du
manage toval, avee une musique de Dassoucy et des
machines construites par Sourdeac lvi-méme; de la
reprise de cotes méme Touon 2u Marais (1661} 4 la créanion
des Amours de Jupiter ot Similé de Boyer dans le méme
thédtre, sous la direftion du méme Bufequn {rG6s).
Mais 'dge d'or du thédue 4 grand speftacle correspond
paradoxalement 2 la grande dpoque de la tragédie maci-
nienne, et c'est & Mollere qu'on doit ces magnifiques
divestissements que furent /s Fdeheux, donnés chez
Fouquet en 1661, fz Princesse 4'Elids, le plus beau des
« plaisirs de 1'lle enchantée v afferts 4 Versaibles en 1664;
enfin, aprés ks Antants mopgnifiguer de 1670, la Poebé,
donnée ea 1671 dans la Salle des Machines, et qui sepré-
sente le sommet du gente, avec le merveillenx équilibre
qui sy trouve réziisé entre le poéme, [a musique de Lully
et la sompruosité de la décorarion, La fondavon, en 14871,
de I'Académie de musique ct de podsic par Sourddac et
Perrin e, l'annde suivante, de I'Académic royale de
musique et de danse par Lutly a rompu I'étonnant mariage
de la rragédie coznélienne on de la comédie moliéresque
avec le « ndo-bazoquisme » des machines, des décors et
des violons. L'opéra s joué ainsi pour le théirre du
xvi® sitcle un role anzlogue 4 celui du cinéma au débuc
du xx sitcle : il 1'a contraint & ['abandon d'une pro-
fusion ornementale qui cisquait de "étouffer.

Mais déji, vers 16ac-16f0, su moment ol l'opéea
italien et le thédtre francas i machines commengalent &
drainer, 20 {"animant, la décoration thédtmle barogue, la
mise en seéne, 4 I'Hotel de Bourgogne comme au Marais,

tendait en bien des cas ¢ s'assagir, La présence de spec-
mateuss sur la scdne, signalée dés 1636, n'y eft probable.
ment pour cien; clie a's pas Egnc' Molies, lorsqu'il
donna au Palsis-Royal des comedies & grand spedlacle.
La véritable raison de ceme transformation doir drre
cherchée ailleuss : entre 1655 et 1640, des tragédies et
des comédies forrement intriguées succédent x tragi-
comedics aventureuses <t aux pastorales wrés orndes des
précédentes décennues. Aussttdt le décor se simplise,
comme se simplifie ia firudture des ceuvees. Déjd, dans
1z Gaierie dic Palau (165 1-1633), deux beux seulement sons
representés : deux maisons, probablement condteuies
i "avant-scene et la galerie marchande du Palais, aguree
au fond du platenu et probablement dissinules par une
roile pendant la plus grande partic du speétacle. L' fewoy
comigue {1833), fa Mort dr Cétar de Scudéry (1063w
présentent également deux lieux en profondeur, dont ie
plus proche et fixe et le plus éloigné variable. Rotrou,
dans sa Lawre persicatée (1639) unlise sans doute une
convention anzlogue : rue ¢r muisons au premuer plin,
toyal au second. Cette disposition en deux plans
tappelle srcésistiblement celle du décor de la farce
I'Hétel de Bour_so ne : les deux guérites et le rideau de
fond du Reewrs E‘umrd {fin de xvi* siécle), ou ics
deux maisons décordes A l'italienne, qui figurent de pare
et d*autze de la chambre centrale dans la gravure d'Abra-
ham Bosse. Elle conftitue en tout cas une transiton
entre ie décor complexe de Mahelor et le décor unique
utilisé par Racine et par Molitce dans ses grandes comé-
dies. L « palais 4 volonte » de la tragédie et la « chambre
de Molitre » ouw le carrefour comique triomphent en
effet, progressivement, entre 1640 et t665. Le palais
tragique, simple vestibule décoré, avec ses quatre portes
qui évoquent les « lieux d’ol1 l'on vient », fait converger
en un point unique les intéréts er les cheminements
évoqués dans le drame. Il correspond 4 la sévérité d'une
intrigaa oi le deftin enferme les héros en un méme Liew
et les condamne i s'y entce-déchizer jusqu'd ce que la
most — ou la fuite — les libéce enfin. La piéce unigue ol
se déroulent fa plupart des grandes comédies de Moiiére,
g_rcnd une signification analogue ! v salle basse » du
arinffe oit le norad se Eair ot se défair, salon de Célimene,
ob Aleefte a'attend la femme aimée que pour vorr

auprés delle 'effondrer un & un ous ses rdves, chambre
éroutfante et encombrée de drogues oi les ites qui le
Hattent guettent Iagonie du Malade : autant de décoss
fermes gqui favonsent la cor tion d igque et
eraduisent la volonte du podte d'introduire ses speftateurs
dans le seceet des tragi-comédies familiales, La rue, au
coneraice, liew des renconsres et des pidges tendus, sera
résérvee i la farce et aux comédies d'intrigue dans &
tradition de 'ltalie 2t de la Renaissanes frangaise,” du
Médecan volant 3 I Ecofe des femmes et sux Pourberies dt Seapin.

L'ESTHETIQUE CLASSIQUE

La ditheils viGoize du dépouillement et de L'unicité du
décor sur la profusion batoque correspond assez
ment 4 celle de la régularitd classique sur la liberté des
ceuvees du début du siécle. Les podmes de Hardy ee de ses
contempordins faisaient bon merché de l'aritotélisme.
L' Art pitigue d'un Vauquelin de La Fresnaye (t6oy) ot
surrgat cefui de Laudun d'Aigaliers (1198}, entérinent
et « ant-classicisme n. Grande liberré dans la Struéture,
tempe indétermuné, mais qui pent embrasser toute unc
vie, auciace des situations, épisodes sanglants qu'on nese
contente plus de racontar mais qu'on impose ux regards
de I'zssiftance, langage fortement coloré, qui ne craint o
la violence ni la crudicd, ingpication anfin souvent roma-
nesque, qui tend 2 faire prévaloir, dans la tragédic méme,
les vicissitudes de la forzane sur les exigences du dedtin.
C'edt contee tout cela Eﬁ réagissait la préface de & Jit
ranire (1631) et que Chapelain militait dés 1630, en
awtendant le progressif tiomphe des « doftes » = La Mé-
nardigre, dont |2 Podtigee paralt en 1640, Sarasin, qui
publie la méme annde son Igilmrrr.? de fa tragédir, Vossius,
dont I'cuvre monumentale parait en 1647, et suctout
I'abbé &’ Aubignac, dont la Pratigue du thé dire eft publiéeen
1657, Deax notions ont dominé |'hitoire de a cé !:ul:u.é.
L'une correspond & une exigence sociale : ¢’eft Ia bien-
séance, selan laquelle fes héros dramatiques doivent se
arder de blesser, non seulsment les meeurs de pays ot
des temps que leur hiftoire évaque, muis encore celles de
Ia sociécé & laquelle le podte les presente. L'autra rdpond
i une exigence intelleftuelle : c'est la vraisemblance, au
nom de laquelle Ia régle d'un jour, puis celle de 'unité de
lieu doivent accompagner la né ite unité d"aékion ou
d'intérét. C'aet 2u nom de ces deux printipes fondamen-
taux que /e Cid a é1é blimé par I"Académie, sensible sans
daute, aprés e précedent du fol et brillant Tyr of Sidon de
Schelandre, insolemment préfacé par Ogier (réz:}. au
danger que la tragi-comédie faisait cousir 4 la rdgularité
fes oi peu s'en fallait, par l2 patorale et I
tragédie. En fait, 'étroite observation des ragles éraie,
en 1636, une gageure. Elle ne répondait pas au godt du
ublic pour le speftacls exvérisur, pour l'aventure et pour
Fes surprises. Eile ne répondait pas méme & cehai des
savants théoriciens qui prétendaient 'imposer, Richelicu
protige le dofe et sévére Chapelain, et les uvees dra-
matiques dont il suscite la cefdamon ressorrissent i
Pasthdtique du mouvement et de la surprise. Mairet et
Scudéry se font les champions de I'orthodoxie, mais le
premier demande au dramarurge de metere plus d'aétion
&n son thédue que ne faissient les Anciens, et l¢ second
multiplie dans ses tragi-comédies « changsments de
face n et fpisodes romanesques. Les années 1630-1650
veient s'affizmer. l'influence itatienne sur les Pichou er les
Rayssiguier et I'influence stpagnole sur les Du Ryer et
les Rotegu. Celles qui suivent immédiatement la Fronde
correspondent 2y triomphe du thédtre romanesque d’un
Thomas Corneille, d’un %inaulz, d'un Magnon ou d'un
Le Rover de Prade. Lz diseipline des régles ne Ppourra
vraimenr 5'imposecr qu'aprds la publication de la Pravigu:
du thidire, viognte réaftion, entre autrss, contre les exces
du romanesque, qui sers suivie des premiers grands
chefs-d'eavre de Moligre c de Racine ; fer Préciewser ridi-
eules, profession de foi de réalisme dramatique {1650};
Alexcangre, od le jeune Racine fait pour la premidre fois
l'apologie cde la « simplicité » du sujet, et propose la
formale de la rragédie chargée de « peu d'incidents et
peu de matitre » {1666). .

C’edt, en un certain sens, le criomphe de 'académigme an
matidre thédtrale. Les Darcours de Corneille ic sefusent,
dans une attirude de def trds proche de celle que le podte

tait au moment de la Querclle du Cid En 1636,

Corneille avait raison, En 1660, ¢'eft lui qui a tort. Eatre
d’Aubignac et Corneille, entre Racine et Corneille, il ya
la digtance d'une conception de I'euvre d'art qui soumet
l2 beautd 4 1 raison et envisage le pokme dans son ache-
vement et son implacable finitude, 3 une conception, si
'on veut, batoque, oit les beaurds surprennsnt pat
"extraordinaire, ob I'on compte plus sur b complicite et
I'imagination du speftateur que sur son adhésion réfdchie
i un syfieme et 3 une aftion dramatiques. Le plaisir dra-
matique serz bientoe insé le dz la connaissance intel-
leftuelle, Le principe de admiration ex le gobt des situa-
tions pathériques feront piace, avec le thédtre racinien,
4 une conscience tragique, avec le théitre moliéresque, 4
une copscience izonique des ircémediables contradic.
tions humaines, Le rationalisme dramatique, qui n'érait
pas, ea 1636, adapté aux exigences du temps, &€ trauve
en 1660 parfaitement accordé 3 12 nouvelle conception de
I'homme et de 52 condition, que Pascal ¢t La Rochefou-
cauld ont itugteée dans sa tecrifiante nudité, Le drame
ouvert & l'espérance fait place 4 1a tragédie du désespoir.
Bientdt, une cuvee comme /o Princeste de Cliver fera
tomber les derniéres illutions :ormnesgu:s. Llsxigence
de vérité prend le pas suc U'exigence de grandeur : le
coeus a'ede plus ému de « ce qu'il ae croit pas ».

. In Histoire des spectacles (Le thédtre francais, J. Morel), Encyclopédie de la Pléiade, Paris (1965).
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Less prands farceurs

C'ust WU XVII® slévly que lacieur profes.
sionne] upparsit véritablemant en Prance,
La vole uuvente pur ley cumédiens ituliens
insiatiés & Paris depuis 1a fin du XVI* siécie
g6lurgll avec ey finvaurs qui régnune sur
1e publiu purision dana lo premier tiers du
XVLI* sitcle. Pourtant, ces furceurs ne sonL
pus encore des interpréws, car leur erl
repive sur limpruvisslivn e1 non sur un
texis, Leur style de jeu, déline verbal s
mimlyues corporettes, @ servi d'exemple
s futeurs aeteurs oomigdes vt de vource
drirspirsto § Moliéra

TAMARIN (Anwins Girard, dit, mort vers

) lﬂ:la.l;glus célélie d'antry eux, &, parait

il, inspire & Malithe ls scine du sac duny
Lus Fourberies de Scapin, Il ne stontn jamais
SUr g senu mais joudil ajuss sur ses
splancliese, plsce Dauphine : 1 st I'asse
ciélet lafrére 71 d'un ourialn Mundor, char.
latun vendeur e drogues, al le I dey
pupréseniativos éteit d'utdrer o elientdle.
Avet son ambunpuint el su lungua barbe,
san custunm lurge comme celul de Planrol,
sot Feutre auguet i Faivall prondre oules
suttes de farmes oL san épee da bols, i)
ennpudyil un persainuge buulion el ninis
yui dislogusit aveu la Toule. 1l o rés
poplalre puur ses rupartios gl das recueils
ung §té gublids 3 M'épogue, A punir da son
répeitsite.

GAULTIKR GARGUILLE {Mugues Gudru,
iy, 1573-1834, comnigtiGd conlmy peteat
de cailpagng oL coptisun 8 Juuer la comédie
£t la tragédie T éuit wn excellent rof de
tragédieel dirlgew méms Hoe! de Bar-
goptml, seus e wom de K

dut ya cllébrild & Ja laree qu'il pradqua
avee GRADS-CUILLAUME, 800- 1634, a1
TURLUEIN {Ruori Legrand, dii Bellaville,
dht), §687: 1637, Lus truls compugnons for-
maivul un iriv fagwux gue Louls XA requt
ay Louyre., Cuultler représentuit les wieil
turds pddanis; sun  curps squululuque.
pavalssupl désunicule, cunCrastuil  aved
telui de Gros Guillawuy, 40 venine Sloeme.
Cehi th appeluit les rires por sun galimatiss
invompréhensible qu'il dubilait e homme
wonvaingu. Quest & Turlugin, besu 1 bign
fall, il juualt ks valkts o1 tire-laine, seo
seals ¢l concsury de femmes, La legende

GUILLOT GURIU {Hertrapd Mardouin, dis),
1600. 1644, sucoide & Gavluer Gumiile
A THOW de Buurgugue, Aprés aviir voyugé
avec un charlaien, il y débuld ey cuntre
Fuisant e Pociuur dans son cbld sulewnel
ef prilantleux ; cu rile duvint sa spécialive
U jouail avee un musjue, d dyunnes lunet
s @1 une lonyus burilche,

Farwi les furceurs les plus cdlehnes vilons
eticore BHUSCAMBILLE |Destauriers, dit),
1610-1634, qui Majsait %es prolugucs el
intermédes & I'Hi) de Bourgogue, &t
JEAN FARINE, 18001835, uswouid de
Guillot-Gogju.

145 camédleny du 'Holel de Buwrgogie

La Lhadtre de J'He| ds Buurgugne, quad
munistroit une assoclation viells du Xv*
sidele, dvs Confréres de lu Pesston, fut
longtemps™ bulgue tgatre parisien. 1 ln
uccupd par di ponibinguses Irstpes succes.
sives yuand, ey E610, ung buupe Lroupe de
provinga. les Comédiens du ruj [gui devin
rent les Grands Cotédivnsl, vin Focsuper.
Da celte roupe sunt ssus bes comédiuns yui
davaient fuire la glvire de 'Mawl de Bour
gogne pendunt toul le XVII* sigcle; MARIE
VENIER, la pruinitre sowrice  franguise
cunnne. gui jowait hes tragédies de Hardy
vers 164U, en fulsail panie.

HBELLEROSE (Plerre Ls Messier, dli), 1600
1878, ust e prewmilyr véritalle cumédien
frangaiy, Enwré dars by uoupe de FH&E] de
Bourgupis en 1629, 1l en devint le chel ot
Poralsuren V634, Acteur comigqoe el tra
gigue, au style uo pau munddré, it urée les
riess da Clnprey ot du Mynteur dans les pices
duCurmuills,

MUNTFLEURY (Zacharie Jacok, divl, 1600-
1647, entra & UHoel de Bousgogne vers
1635, sa répulution surpassa de b

vailu de Bellerose. 1l Intorprél Je rile de
Rodrigus dans Le Cid ol velui d Hurace, de
Corpwille. 1§ crés sumout Ureste, duns
Andrunague, de Racios, € 1 en punssy
b fureurs au porxysme. Som juu Hppe
ueuy, Iréndtique, Tulsait Fudmira
lion du public. Cyranu de Bergerou sl
Migliars 52 sont Wyuss du 58 evusly croun
{érenues ut de s0n wn de sdemuniagues, Il
esl murt qur scéne, viclkms d'une de ses
culéres, por la ruptups 'un vaissaay.

Ruymond POISSUN (dk De Ballerothsl,
1630- 1880, & prensier d'une grande fa
mills do comédiens, wemmence cumIng
actour de cumpagie. Il enlr en 1652 &
I'tidel de Bourgogne ow il joua pendanc
wente-deux ans fus cunigques de Tane; il
fnvant le perstiuage da Grispln, grand el
grus avec un lagar hégaivnanl, vélu d'un
cOURL WUNteuu ROiT,

La CHAMVYMESLE (Maris Desmires, dits),
1642- 16888, entry 4 vingl-hoit ans dens
la wronipe de b Holol dis Burrgogne. Ls métne
année ella jous Hermione dans Andre
rugue, de facine, vn mmplauumem de lu
Dosceillsts, Ce fut un bwmuphe @ Mine
de sévigui party d'ella comme de «la plus

dit qu'ils furent inhumeé hle, 1 Féglise
Huiut Sguveur,

Guplticr-Guryilie, yravure d upres Huret
tphot < Bibl. nacsPhotehi.

ne duli yu'ulle
el jumais vue, Ell juupit avec une certuinn
vidlencaod fadset grand efliy sa voix puls
sunty. Myiz elle sul pudsl se muntrer wu
chame dans le BUESOIN ugL de Bereruus
tout en modul ba
et vers (Reclng ayait écrit Ly rdte en rnnn
dun de sun incerprite, qui éwll aussi sa
multressy], Ja sutunel de up currlére fin
o tuprésentation d'lphigéniz, un ssucees
‘e lurmuse salun Budesu, Ells uréu encure
b pursannoge du Phedre vin 1677, sl cupti
nua 3 jousr jusqu's s owoit, refusanl jus
4u'@ sa dermidne roiGute dr rupder le tiéatre
putif S Mettra en pabx avew I'Eylise.

145 Bulres membres de Js Lyupe WO pas
altelut ppe telle gluire. CHAMPMESLE
{Charies Chuviliet, dith, 1642 1701, le i
de la Chempesls, vréa Anlivghus Jdens
Bérdmce, Wl BREAUCHATEAU, 1815
1883, jouuit les amourewses el les prn
st Wagiyues, Mile BEAUPRE, 1624
1650, bug ung sclnoy comipue. BRECOURT
{Guilldurae Marcouresu de), 1634- 1885,
cunnne Mile BEAUVAL, 1643 1720, liremt
Jeurs #nnes clwz Moliera avant d'eitrer 4
T Hélel de Buurguyne.

Lus comé du théatre du Murais

Aoy que 1o Lroupe do 115510 de Bunrgugue
elail ba seule & Puris, une dutre fruspy
réussil a 5'mistailer, Tue Viedte-du Veinple,
en 1632 Co fub k thédtre du Murads. yui vit
14 crdatiue dus premigtes piges de Cornuille,

MONDORY IGuilaume Desgilbasts, dit),
1584.165], éteit le directeur de et
troupe, 1Y crew Ja 16le de Rodrigue dans be
Cid, de Curneille ; ce lut le premier sugeds
du théawe. Mundury aveit lors quarante.
deyx gn €1 ] &tuit considdns cune Ju oy
grand actewr desoa mps. 1l B8 o cuttey
it pus de dechaner mais izatalt de compo
ser un persnege. 1ol bves une grande
puissanse vocule ot, un soir de 1637, alors
qu'i) représentait Hérode duns la Muriunae
de Tristan L'lermite, [l ful frapps d'une
vrise d'apoplexle qui ta porulyss en parde,
11 dul alors se retirer.

FLORIDOR {Josias de Primafiase, dil,
1608-1672, lui sucedda goune dninzalour
du Murais. 11 erée Horaca, Son jeu se ru
commidait par su tisunction gL sun e
ganve. D'sucuns le trouvalent up peu palc,
ou fraid. Il s& otwnira Il

avnit wnjmlrﬁ vy avnc la froupe £l v
I ne promifre dis son

San pennd réle Fal la création de Chliméne
1ie Misiarhivapel B ving)-quire Bns,

DU CROISY, 1626 1685, enira dans ln
irmipe en VRSN §E jousit l[‘i riles de valos,
sop plux peanl wile ful cehn do Lctelle.
e 3 LA THORILLERE, 1626-1890, qui
enira dans |a trunpe on 1662, # I em
pliyé eomme #raisoneance.

Mie DE BRIE (Catherine Le Clerc du
Roret, ditel. 1620-1706. enirde 8 vingl
ans, tmnjenrs charmnnte, fut Vinginue du
théatra o Molidre; elle crta Apnds i@ Foole
dvs fermnes) en 1662 81 LinL e r0in fusqu'A
sa reLeaite nn 1GHS.

ta Nu PARC {Marie-Thérkse de Gorle,
diteh, 1633 1668,  rejnignit  Maolidre &
vingt nas. Trés belle, dansense eL Agrobale,
elle jmait aussi la tragédie. Mels en 1687
nie sipult sale ampm., & . A Pliiiel e
Ianrgugne  IRueior v e welnser
Arddrgamitque i Mo duat Ir5 pomedirns
1m|1lr||| trap = pal A san poml Elte

tour, BL (Ut paoiéga par Luwks XIV. 5| passa
en 1647 & lo direction de I'Batel de Sour-
gugny, succéduit 2 Hellpruse.

L' guLres HCtyurs, pasids pur |4 Murais, ont|
luissé upe Wace cotvene JODELET (Julisn
Badaau, ditl, $800-1660, Farceur trés popu.
laire, LENOIR, 1810 7, LARDQUE, 1585
1878, gui forma lu Champrmesle, DY VIL.
LIERS, 16801.1681, adversairé achuarne
de Moliere FILANDRE Dean-Buplicte
Monchaingre, dilh, 1818 1691, upria e
ddpurt de Floridor, orisis la Marais vers
bu apides & tachines vu sléerive.

L troupe de Maoligre

MULIERE (Jean Bupliste Poquefin, dit),
1622-1673, ful avant tout un cumedis,
Lutégeé & Fillugtre Théaue dus Bijun en
1643 [vérituble dichéanue sncinle pour un
il de bonme fuinille, liceucid en drodt), if
conuneTs pdy purcourir la Frawce, tuisam
mEme un seluur en prisun pant cuuse du
Fulllite. Duvena direcieur de b lroupe en
1650, il la mena 8u succds el 'esl en
humine ricke et repurd qu'il sinsealls 3
Puris en 1U5H. 1 partogesil slors I sulle
du  Petit-Bourbon  avec  Scaraiunchy,
Seul avee lui gqu'll perdectivnna sey Lulents
du farceur, glservant Fusage yue ke chiné.
diun uallun tai.quh de son Corps, comnEnt
il dinlinies pur s
gm.ul.\dauun et ls grimuve. Trds doud luj-
méme pour les mfmigues, i1 savail urer
parti de ce qui awrait 818 puur d'autres des
déssvamages (dépsiy sourcils noirs bar-
roiuan sull visapy, i svell une vuix scurde
sl un debiv précipité, anvuve partuis par
uny huyues) o alors quit étsie malade il
whésitalt pus & ubhswer sa boux de pui
wrine puur des effels comnlyues, Tous sus
comemporaiis 5 accordent puay dire qu'il
d1uit un excellent Mdcceur, mials uw trugé
dien médiocrs, Sun craveldl dautedr repo
sail sur la gunualwance de ses pussibl.
lites d'scippr wt di celles des sulres
mumbres de lu troepe. 1 degegen ains
tups tuiey s culiigdies un graud ole
pour lol, s ménageant de grandes tivedes
el des lemps pows Pimprovisatiun oL les
luzzis, N Tut un  Arnolphe  burlesyue
L Eevie des Jemmes), un Sganarelly (Dom
Juan) boullun et plus iinpie que Ju muice,
et son  Herpugon. ridicule, dunnait
L'dAvare un tun de franche gaicid, 14 1im te
rire jusqu'au bout et mwurant, |l porw
encory sur sudne dans be Mubale imagi
ngue.

Lazsnds dy Mahinrs Lut gussi velud de 1oulc
a woupe qui, v FEBE snstalla selide
et 2u FMalais-Auyul,

Mudeleine BEIART, 1618- 1672, wvall dgga
juué supt Bps lu fragéhe
el fuuga Fillustre Thadu
emys la cumpagne i Maligre, ulle s wit
vublici pur lus bes réles de soulbyeltes; clle
créa anliu sutres Do de Fari!fe

Armande BESART, 1642-1700, su spur
(sultn 165 actus) ou s Fille Gielon las cahim
nilenisl, dpunesy Mulites en Jbu2. Ele

s véle o pius brillman de

1'! rnnnnarm’rr-

LAGRANGE [Charlos Varlet, sieur de),
1839.3RD2, lupné pAr Moliére. ful son
tamine de ronliance, Bean, élégant. In
parble fneile, i 1 les riles de jeunes pr
miers amatrenx. 1 créa un Dnm June
pleite ' atsance, hrillant plnél nu'sdinus.

La Comédin: Frangnise
(de 16AD & 1789)

Apris [ morl de Mobidre bs condiens u
talais Ropal Se efunivenl aver reux du
Maraig, sur nTdra du e, pone former |a
Trangn du mi. gui devall vivaliser aves Ja
Troupe royale de I'Hiel de Boorgegen
insqiven 1680, date 4 laquedte Lands X1V
L ek deny ronpes o une sele gt
pril Ir rom e iomidie Frangaise.

Michel RARON {Michel RiyTon, dit), 1853

1729, fevint irés vite le comedien préférd
e 1a Comédie-Frangaise. [k fut 1& dorniar

reeryue o be graed rspolr de Molides, gu'il
renTpinga sapt fnurs ARMeS sH morl dans b
rétn fAleesie fle Miontheopel, 11 ne
(b lamait jamais mais cherchail & rendm
I+ srudmonl, toul #n jouant RYPC Sa Bn
husse nituralie, 1l seoenlivn pa BBDT At
srsel ofe a2 ploire poar nn ervenic gqu'en
1720, daus ke vl de Cluaa qu'il nppre
winit partivulitrrment Copendunt Jy Baluisd
e ce vlilland raprenant des vivles de jrane
nrriivr Frisa 1e vidicule

I'."Jn, pa':xn pear e poamil
fvr nl ganfidenl de Vnlinire,

tlepluyai
thrasan

1692 1787, Iris

OUINATLT DUFRFSNE,
sidpisanl, Testr erpfacinni  un dleurc
=zuperliciel. Charles GRANDVAL, (710
1784, [ni suecédn cenine promior rile:
FREVILLE {Pierre-Louis Dubus, dit), 1721-
1BUD. 1ol un intelligedt actour de compoe
silinn. DAZINCOURT. 17471808, eve nn
Figary spifiinel et ldpar. Frangoix-Hend
MOLE, 1734 1802, comédien de charme,
O e peeinier & jouer Haimder v francais

Mais ew sotil surionl lex metrices g
quiernl o XVIIT sifeln, a1 pnyl
man| quely praides ol . La
DUCLOS (Matle Anne de  Charsauneuf,
dile), IFAR-1748, =ucerda & la Chiamp
meslt & purlie dle 189K, Ga Ml ln demidate
arlyire @ 1aire usupr de $a déclamatig,
Adrirnnr  LEGOUVREUR, 1/92.1730,
ekbmta & b Comidie en 1717 ni e pubhe,
gui s lussait de la matnpée unilormne e
In $melos, lui il wn aceunil trivephal,
Flle v avail 2 o mainkes at la foree
I valx d'une Iragédiepne Ak <on joy
Jlomntéricue drapp S 5 folilemporains
par son nalarel. £l Gl un riojphe avi
Pautine ¢Palypuetel-dont alle Tl ressortis
Vnsprt estalgimae.

r.

Ir.l Le Théatre, Daniel Couty et Alain Rey, Editions Bordas (1989).

fe 120 3 1767 trnis Iraptdirimws de oy
phraments drematiquas irés dilférems =o
wmvirenl easemble A ¥ ConMie Fron
gaisn. Mile GAUSSIN ieanpne Catherine
Gaussmm, ditel, 1711 1767, innubliable
Zmn, tondre Rovdngine, exenlil & rep
dre tes moivements th o, avee une
prae enfamine Mile PUMPBSNIL (Fran
guise Macchant, ditel, 1713 1003, ha un
phenomine dr la seéna; elle jonait eon
farcen. ayee wi ddhit s vnlubile w1 des
ppsu_-ﬁ deanrdnanss. Elie trnmphait dpus
fes sebnns de furenr. Ses prauds riles
furvit Phidre et Glénpltee dans Rodfogunre,
de Gomuslln, Mile CLATRON (Claire Joseph
Leris, dite H.ippolyl.e Leris de LA Tude,
ditel, $723-1803, prit toujnurs I8 cante
pird dn sa rivale : elln eominenga en s
sentant une Phdre Ll oppositt & colle
de 12 humesnil. Snn LRIANL 1o tie plus
an pAthALnus rau puissem. elle ennn
unu emeiun chez ke spretalenr e Tiané
I an persimpsge. Grands inlergrste
dnq tragddies de altnire, elie jun Ama
wide e Taneréde, qui il gon pillenr
riitn

Franguise RAUCCURT, 1756 IR
drlins éclmans, an 1772, daoy
Nidin Avee un physique imposw e yne
ot gaas masewdine, ellr jusa s meines
et las miATos tragiques.

Nes werlees romignos flusidimm aussi ba
Coméslic, pormi tesqueths M2 QUINALLT,
1689-1783, Mile VANGEVILLE, I17t4-
1798 et Mile EFAUMENARD, 173017389,
qui se spicialisérant daes les Mles de sou
hreties de Molire, de Marivaux at abe
Viliaiva,

Lauisa COMTAT, 1760-1813, sucidtaine &
dix sem ans, fondR sa glnfme en nrénnt
Suromne d.-m-: le Manuq:- de Figaen, che

chais. Jolia el pigy . Al gvail
un jew ade tFies Elle enntinna sn rarrivee
aprt= In Révelilion.
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Les piéces sont classées selon lordre de leur publication, non de
leur représentntion. Larsque nous indiguons le mois et lz quantiéme de
In publication, ees indicalions reproduisent celies de Pachevé d'impri-
met, Les pidcen dont I'édilion originale ne comporte pas d'achevé d'im-
primer sonl placdes d la fin de oennde de leur publication.

Chague [ois que c’est possible, nous indiquons entre parenthéses la
date de la premiére représentation. Il y a liew de se souvenir que cefls
dafe est trés souvent conjecturale, seuf quand on peul en préciser le
mofs et le queniidme.

Nous donnons successivement ponr chaque pléce sa dale de publi-
ration, son titre complel, son sous-titre s'if g a Heu, le genre auquel elle
ppartient, ef le nom de Pauteur, suivi éventuellement de la dale de re-
présentation entre parenthéses.

Tyr et Sidon, tragédie de Jean de Schelandre (sous le pseudonyme
de Danijel d'Anchéres).

Marfilie, tragi-comédie de Jean Auvray.

Les Corrivaur, comédie de Troterel.

La Phitarchie des Dieuz, tragédie d'Oudineay,

L.eé Amantes ou la Grande Postorale, pastorale de Chrestion des

roix.

Vera 1613 Le More cruel, tragédie anonyme,

1614 L'Ephésienne, tragi-comédie’ attribuée & Mainfray.

1615 Sainte Agnés, tragédie de Troterel.

1618 Les Heureuses Inforiunes, tragi-comédie en deux journées de Ber-

nier de 1a Brousse,
Les Urnes vivanfes, ou les amours de Phélidor ef Polthelle, trn-

gédie pastorale de Boissin de Gallardon.

Les amonrs de Philandre et Marisée, tragi-comédie de Giboin,

Pyrame el Thisbé, tragédie de Théophlle de Viau.

Les chastes et loyaies amours de Théagéne et Cariclée, réduitey
da Grec de UHistoire d’Héliodore en huil poémes dramaliques
ou thédtres conséculifs, de Hardy.

Le Thédtre, de Hardy (iome I), comprenant ;
Didon se sacrifianl, tragédie.
- Seddase, on Phozpilalité violde, tragédie.
Panthée, tragédie.
Méléagre, tragédte.
Procris, ou la jalousie infortunée, tragi-comédie.
Alceste, ou la fidélité, tragi-comédie (dans I'argument et le titre- -
courant : «tragédie»).
Arigne ragvie, tragi-comédie,

1608

1609
1632

1618

1619
1623

1624

1626

1627

1628

Les Bergeries, pastorale de Racan.
Le Thédire, de Hardy (tome II), comprenant :
La Mort d'Achille, tragédie,
Coriolan, tragédie,
Cornélie, tragi-comédie.
Arsacome, on Pamitié des Scythes, tragi-comédie.

> trag
Alcde, ou Pinfidéiité, pastorale.
20 décembre. Le Thédlre, de Hardy ({tome III), comprepant :
Le raplssement de Proserpine par Pluton.
La Foree de Sang, tragi-comédie.
La Gigantomachie, on combat des Dieur avec les Géants, potme

tigue.
Félismine, tragi-comédie.
Dorise, tragi-comédie.
Corinne ou ie Silence, pastorale.

Le Thédtre, de Hardy (tome IV), comprenant :
La Mort de Daire, tragédie.
Ln mort d’Al=zandre, tragédie.
Arisloclde, ou le mariage infortund, tragl-comédie.
Frégonde, ou le chasfe amour, tragi-comédie,
Gésippe, ou les deuxr amis, tragi-comédie,
Phraarte, ou le lriomphe des vrais amants, tragi-comédie.
Le triomphe d'Amour, pastorale.

Lo Princesse, on Phenrsuse bergdre, pastorale de Bezire d'Am-
blainville,

La supercherie d'amour, comédie anonyme,

Sylvanire, pastorale d’'Honoré a'Urfé.

18 aofll. Le Thédtre, de Hardy (fome V), comprenant :
Timaclée, ou la juste vengeance, tragédie,
Elmire, ou 'heureuse bigamie, tragi-comédie,
La Belle Egyptienne, tragi-comédie.
Lurréce, ou l'aduliére puni, tragédie.
Aleméon, ou Ia féminine, tragédie,
L'Amour victorienz ou pengé, pastorale.

Richecourt, tragi-comédie de Gody (1628).

Syluie, trapi-comédie pastorale de Mairet.

Tyr ef Sidon (deuxidme version}, tragi-comédie en deux journécs
de Jean de Schelandre.

Alphée, ou la Justice d'amour, pasiorale.

1629

1630

1631

1632

1633

1634

1615

6 mai. Célinde, « potme héroique» de Baro (1828).

12 septembre. Les Folies de Cardénio, tragi-comédie de Pichou
{1628).

10 mai, Argénis ! Poliarque, tragi-comédie de du Ryer (1629),

27 juitiet. Bélinde, tragi-comédie de Rampale,

8 novembre. Le Géndreise Allemande, tragi-comédie en deux jour-
nées, de Mareschal,

Amphitrite, < poéme de nouvelle invention » de Mouléon.

Chryséide ef Arimand, tragi-comédie de Mairet (1625).

Philine, ou 'omour conlraire, pastorale de La Morelle (1628

Trogi-comédie pastorale od fes amours d'Asirde of de Céladon sant
mdlées & celles de Diane, de Stlvandre st de Parfs, avec les in-
congtances @'Hylas, de Rayssiguler,

L'lnconslance punie, « tragi-comédie nouvelle» de La Croix.

81 mars, Srlvanire, tragi-comédie pastorale de Mairet,

30 avril. La Filis de Scire, comédie pastorale de Pichou (1630}

12 mai. Les Travauzr o'Ulysse, tragi-comédie de Durval,

15 juin, Argénis (deuxiéme journde d'Argénis el Poliarque), tragi-
comédie de du Hyer {1628).

16 {gin. Dorinde, ou la Prise de Marsilly, tragi-comédie d’Auvray
{1630).

18 septembre, Ligdamon e! Lidias, ou la Ressemblance, tragi-co-
médie de Scudéry (1620-1630),

30 novembre (). Clorise, pastorale de Baro (1630).

Amaranthe, pastorale de Gombauld (1630),

L'Hypocondriaque, ou le Mor! amoureuz, tragl-comédie de Rotrou
(1628),

L'Indienne amoureuse, tragi-comédie de du Rocher.

L'infidéle confidente, tragi-comédie de Pichou (1628),

Maedonte, tragl-comédie d'Auvray (1628).

Uranie, tragi-comédie pastoraie de Bridard (1830}

30 janvier. Aminle, tragi-comédie pastorale de Rayssigwier.

20 mars, Clitandre, on I'Intiorence délivrée, tragi-comédie (4 par-
tit de 1660 : ¢ tragédie ») de Corneille (1630-1631),

5 aoflit. Lisandre ef Caliste, tregi-comédie de du Ryer (1630).

Le Mercier inventif, pastorale anonyme.

4 Janvier. Le trompeur puni, tragi-comédie de Scudéry (1631,

12 février. Méiite, ou les fausses lelires, comédie de Corneille
(1830},

12 septembre. La comédie des proverbes, anonhynie. :

La comédie des comédiens, comédie de Gougenot {1631-1832),

Pgrandre et Lisiméne, ou Pheureuse tromperie, tragi-comédie de

Boisrobert (1831-1832).

Le Tableau tragique, ou le funeste amour de Florfvale et a'Orcade,
pastorale de Joyel.

13 mars. La Veupe, ou le trafire trahf, comédie de Corneille (1631-
1532),

1+ aoft. Cléagénor et Doristée, iragi-comédie de Ratrou (1834},

28 décembre. Aleimédon, tragi-comédie de du Ryer (1632).

L'impuissance, tragi-comédie pastorale de Véronneau.

La Seeur palenreuse, ont Pavengle amante, tragi-comédie de Mares-
chal,

1R [anvier. La Bogue de 'Oubli, comédie de Rotrou (1628).

1636

1637

25 janvier. Diane, comédie de Rotrou (1682.1633).

22 mai, Virginie, tragi-comédie de Mairet {1632-1633).

22 mai. Sophonisbe, tragédie de Mairet (1634),

$ juillet. L'inconstance d'Hyles, tragi-comédie pastorale de Mg.
reachal (1630).

17 juillet. Les Poeasfons perdues, tragi-comédie de Rotrou (1638,

1** septembre, Le Vessal génédreur, tragi-comédie de Scudéry
(1632-1633),

1*" septembre, Le Prince déguisé, tragi-comédie de Scudéry (1634),

16 novembre, Les vendanges de Suresnes, comédie de du Ry
(1633).

30 novembre. L'Hépital des Fous, tragi-comédie de Beys (16341,

30 novembre. Le jalour sans sujel, tragi-comédie de Beys (1634),

6 décembre. L'heureuse consiance, tragi-comédie de Rotrou (£633),

La comédie des comédiens, ¢ pokme de nouvelle invention» d¢
Scudéry (1632),

La Célidée sons le nom de Calirie ou de la Générosité d'amonr,
tragi-camédie de Rayssiguier (1634).

Hippolyte, tragédie de La Pinelit¢re (1634-1635).

7 janvier. Les Golanteries dit duc d’Ossonne, comédie de Mairct
(1852), .

91 février, Cléomédon, tragi-camédie de dn Ryer (fouée en 1634
sous le titre de Rossyléon).

3 mars. Les Tuileries, tragi-comédie de Rayssiguier (1635

12 mars. Torrfsmon, tragédie de Dalibrey (1635).

20 avedl. Le fils supposé, comédie de Scudéry (1634).

15 mai. Les Ménechmes, comédie de Rotron (1630-1631).

28 mai. Hercole mourant, tragédie de Rotrou (tévrier 1634).

2 juln. Agarite, tragi-contédie de Durval (1633).

15 juillet. Le Mort de César, tragédie de Scudéry (1635).

8 octobre. (dliméne, comédie de Rotrou (1633

16 novembre. La Mort de Mithridale, tragédie de La Calprendde
{16354

30 novembre. Iphis of fante, comédie de Benserade (1634).

Asposie, comédie de Desmaretz de Salnt-Sorlin {1636).

12 février. L'Heurenz Naufrage, tragi-comédie de Rotrou {1A341.

13 février, Céliane, tragi-coméflie de Rotrou (1631-15?21.

13 février. Céline, ou .les fréres rfvaug, tragi-comédie de Poys
(1633). .

15 février. Mariane, tragédie de Tristan L'Hermite (1636),

30 février. Lz Pélerine amoureuse, tragi-comédie de Rotrou (1632

1633). ) .
90 février. La Galerie dn Palais, ou Mamie rivale, comédie de Cor

neille (1632) e
s février. La Place Royale, ont Pamatirens exiravaganl, etmecic

de Corneille (1633).

{ mars. L'innocente Infidélité, tragi-comédie de Rotrow [ihat.
18351,

23 mars. Le (id, tragi-comédie (= tragédie »
Corneille (fanvier 16371

94 mars. Fflandre, comédie de Rotrou (1633

12 avril. Agésilan de Colchos. tragi-comédie de Holroq {1/36).

14 juillet. Marc-Antoine. an la Cléopdtre. tragédie de Mairet {163

30 anit. L'esprit fort, comédie de Claveret (1630

9 septemhbre. La Suivante, comédie de Corneille (1632-1633).

4 partir de 1648 de

.
L
|




i 15 c:p(tlﬁ;e. L'amant Ubéral, tragi-comédie de Guérin de Bous-
18 octabre. Clorinde, comédie de Rotron (1685).
H octobre. La Suite ¢t l= Mariage da Cid, tragi-comédie de Che-
g vrean {1637),
I 23 novembre. Amélle, tragi-comédie de Rotrou {1633).
31 povembre (sic). Le Rallleur, on la Satire du lemps, comédie
de Mareschal (1635).
1vr décembre. La praie suile du Cid, tragicomédie do Destontal-
nes {1637, '
li - Les Visionnaires, comédie de Desmaretz de Saint-Sorlin {février-
mars 1637).

1638 30 avril. L'amant libéral, tragi-comédie de Scudéry (16363,
sﬂ(lasvsrsil. Les lrahisons d'Arbiran, tragi-comédie de d'Ouville
)
R 17 juin. L'Apeugle de Smyrne, tragi-comédie des Cing Auteurs
! glé;;;leille, Rotrou, Boisrobert, Colletet, L'Estoile} (22 février
! 0
: 18 juin. La Comédie des Tuilerles, comédie des Cinq Auteurs (fé-
wrier 1856).
25 juin, Let Sosies, comadie de Rotrou (1636-1637).
U ) juillet. Luerdce, traghdie de dy Hver (1636),
I 12 septembre. Les rivanz omis, tragi-comédie de Boisrohert (1637).
| La Mor! de Pompée, tragédie de Chaulmer {1637),
O Thipeasle, tragédie de Monléon (1637).

1639 27 janvier. La Belle Alphride, comédie de Hotrou (1636).
2 février. L'Amour tyrannigue, tragi-comédie de Seudéry (1638).

” 12 février. Le ravissemen! de Proserpine, tragédie de Claverst
\ (1637-1638).
' 1% mars. Le Capitan, on le Miles Gloriosns, comédie anonvnic
(1637-1638).
14(mn;s. Scipion, tragi-comédie de Desmaretz de Saint-Sorlin
e 1638),
T 16 mars. Médée, tragédie de Corneille (1884-1635).

16 mars. L'INution comique (4 partir de 1660 : L'flinsion), comé-
R die de Corneille (1635).
30 mars, Les Deux Pucelles, tragi-comédie de Rotrou {1638).
5 mai. Le jngemen! de Péris et le ravissement d’Héléne. tragi-
comédie de Sallebray (1637-1638).
) 10 mal. La chute de Phaéton, tragédie de Jean-Baptiste IL'Hermite
| (1637:1638).
L. 23 mai. Clarigéne, tragi-comédie de du Rver (1637-1638).
30 mai. Le Comte d'Bssex, trapédie de La Calprendde {16370, |
1* juin. Le grand et dernier Solgman, on Io mort de Mustapha,
- tragédie de Mairet (1637-1838),
| § juin. Antigone, tragédie de Rotrou (1637).
o 16 juin, Laure persécutéde, tragi-comédie de Rotrou (1637).
L . 28 septembre. L’'Ombre du Comie de Gormns ef la Mort du Cid.
tragi-comédie de Chillac (1838),
25 octobre, Dom Quizete de lo Manche, comédie de Guérin de
Bouscal (1838-1639).
2 décembre. Crisante, tragédie de Rotrou {1835,

!
L 1440 30 janvier. Cléoméne, trapgédie de Guérin de Bonscal (1438%
R 10 tévrier. Les Capfifs, comadie de Rotrou {1638).

1% avril, Stratorice, oit le malade d'amour, tragi-comédie de Bros-
o so (1648, L s

tobre. Le Menteur, comédie de Corneille (1643} .
[ gtd.;?:emhre. L'illusire Olgmpie, ou le Saint Alexts, tragidie de
Fe ines (1843).
D et édle de Rotrou {1643),

tragi-comédie de Trislan L'Hermite

Bélissgire, \ragi-com

F k 1645 8 janvier. La Folie du Sage,

642). . , .
E | 10(%nnv)ier. La Mort de Sénigue, tragédic de Tristan L'Herniic
1644). ) )
8 fxlng.si:ur?uu Comédien, ou le Martyre de Saint Genest, trage-

i fonteines (1844} )

W 2{id1‘:ageh?;:!:f ou le Maitre Valet, comédie de Scarron (l(i-‘&:i:i
27 mai. Le Jugement équilable de Charles e Hardl, dernier duc
i de Bourgogne, tragédie de Mareschal {1643). e &
- 28 mal, L'arl de régner, ou le sage Gouvernent, tragi-comnédie de
Gillet de la Tessonerie (1644).
30 juillel, La Mort de Chrispe,

(1844). . 1643)
. Dame Sulvante, comédie de qoltv:lle (1643).
gﬂagggtefn‘;)re.al.a Suite du Menteur, comédie de Corneille (1844-
o 1645).
Oroondale, ou les Amants discrets,

Bouscat (1648).
&dic en prose de du Ryer (1644),
giréﬁr;f::&tgn:?im' o rl.: Couronnement tragique, trapedie de Rol-
land Le Vayer de Boutigny (1644).
comédie de Gilbert (16451,

comédic de d'Ouville (1645).
tragédie de Mareschal

tragédie de Tristan L'Hermite

\em——

tragi-comédie de Guérin de

F——

1646 13 février. Rhodagune, tragi-co!
31 mars. Aimer sans sSQUoir qui
2§ avril. Papyre, ou le Dictalerr romain,

4). . )

22(1jg:n.) Jodelet ostrologite, comédie de d'Ouville (5645).
20 juillet. Célie, tragi-comédie de Rotrou {1644-1545).
3 septembre. Lo Seear, comédic de Rotrou (1845). Gilbert
16 octobre. Hippolyte, ou le gargon insensible, tragédie de Gilbe
31[106;?:)1;”. Théndore, vierge et mariyre, «tragédie chrétienne »

de Corneille (1845).
Le Triomphe des Berg

7 ianvier. Scévole, tragédie de du Ryer (}644). _—

‘ T ier. Zdnabie, Iragdic en prose de Pabbb d*Aubignac o0,

31 janvier, Rodogitne, Princesse ﬁes(;’;‘r‘:l}lessﬁ(;h partir de :
dogune), tragédie de Corneilie 4- . . )

ESR;V:!iTeur.eLe Prgx‘nce rétabli, tragi-comédie de Guérin de Bous

44, R )
v Hcsarza?sﬁ Le)x Trois Dorothées, ou le Jodelet sonff{zlﬁig partir dc
l ' : iste}, comédie de Scarron .
l 1668« Jodelel Quelitels m:’.:. tragédie de Desfontaines (1646,

Lk

i

ers, de Louis Jaguemin Donnetl.

11 mai. La Véritable Sémirgm
o8 mai, Le Vérflable Saint Genesl.
!(}' :i]uiiln. Sémiramis, tragédie de Gilbert (1648).
98 juin, Héraclins, emperenr

{ ' 18471,
€.

1. tragédie de Rotron (1645-1646).

' Orient. tragédic de Corneilie {1h40-

2

15hi;§ﬂf{z.' g:mchﬂlm(f% Manche, seconde partie ‘:-r: I'“"
hd;éﬁ‘;:;il: Cd:p?t::’:?i!:gosf:ﬁmdie de Mareschal (llﬂa .
La Comédie des Chansons, ca;nédle adoenyme (1639), 8.
Paléne, tragi-comédie de Boisrobert (1638).

1641 2 janvier, Eudoxe, tragi-comédie de Scudéry (1639).
15 ]anvjar. Horace, tragédie de Corneille (février-nars 1840)
10 fdvrier, Harguerite de France, tragi-comédie de Gilbert udm
gg mars. iphfgénide, ;:agédie de Rotrou (1640). )
avril. Le gran imoléon de Co - S H i
el L (Igﬁ iy e Corinthe, tragl gumeche de Saint.
28 mal, dndromire, tragi-comédie de Scudéry (1840).
m{g;r;«;. tragi-comédie de Desmaretz de Ssint-Sorlin (14 janvier

1642 11 mars. La Pucelle d*Orléans, tragédie en de 1" ¥
mhmc o0y g prose de 'abbé d'Au-
mats. Cyminde, ou fes deuz victimes, tragédi !
b6, A ragédie en prose de 1'sh-
2 wnai, Athénats, tragl-comédie de Mairet (1638),
2 ;nﬁ:li)Lﬂ Belle Egyptienne, tragi-comédie de Sallebray (1840
8 ?Ilgi.l ;’Jyminde. ou les denx victimes, tragi-comédie de Colletel
31 mai La Comédie de Francion, comédie de Gillet de la Tesso-
nerie (1840).
ga m?i. Sami‘u-agédie de du Ryer {(£640).
juin. Le Triomphe des Cing Possions, tragi-comédi i
y dei 1a Tessonerie (1640-1641)? heomédie de Gl
‘4 juillet. Blanche de Bourbon, reine d'Espagne, tragi- i
BRegnautt (1641}, rag redi-comédie it
lslgggembre. Sanche Pansa, comédie de Guérin de Bouscel (1635

18 octobre, La Mort d"Agis, tragédie de Guérin de Pouscal (1841
28 octobre. Ciarice, comédie de Botrou (1841).
18 décembre. Alinde, tragédie de La Mesnardidre (1840-1841),

1643 I8 janvier, Cfnna, on la clémence d"Auguste (A partir de 1648 :

Cinnal, tragédie de Cornellle (16£0-1641).

1% mars. Ibrghim, ow I'{llustre Bossa, tragi-comédie de Sendéry
(1841-1442), )

20 mars. Le Martyre de Sainte Cotherine, tragédie en prose de
Puget de la Serre (1641.1642).

15 septembre. Arminius, tragi-comédie de Seudéry (1643}

30 septembra, Sidonfe, tragl-comédie. de Mairet (1640).

20 octobre. Polyeucte martyr, tragédie (4 partir de 1648 : «tira-
gédie chrétiennes) de Cornellle {1641-1642).

1644 16 févrler. La Mor! de Pompée (A partir de 1648 : Pompée), tre:
gédie de Corneille (18542.1648).
30 mars. Esther, tragédie de du Ryer (16421,

21 octobre. Dont Bermard de Cabrére, tragi-comédie de Roirgy
(1648).
Le Turne de Virgile, tragédie de Brosse (1645).
1648 18 février. Le mariage d'Oraondate el de Statira, ou la conelusion
de Cassandre, {ragi-comédie de Mognon (1646-1647).
ug favrier, Porus, ou la génédrosité d'Alezandre, tragédie de Boyer
{1648).
20 mars, Thémistocle, tragédie de du Ryer (1646-1647),
95 avril. La mort de Roxane, tragédie de I. M. §, (1646-1647),
12 mai, Venceslas, tragi-comédie {4 partir de Iédition Elzevier de
1548 : tragédie} de Rotrou (1647).
97 mai. La morl de Valentinian of d'lsidore, tragédie de Gillet
de la Tessonerie (1646-1647).
28 pavembre. Arisfodéme, tragédie de Boyer (1846-1847).
1649 4 janvier. Tyridate, tragédie de Boyer (1647-1648).
1 décembre. Gosrods, tragédie de Rotron (1648). .
1° décembre, Ulysse dans Vile de Circé, ou Euriloche foudroyd,
tragi-comédie de Boyer (1648).
1650 34 mai. Don Sanche d'Aregon, «comédie héroique» de Corneille
{1649-16600,
28 juillet. Les soupgons sur les apparences, «hérolec-comédics
de d'Ouvilie (1648).
13 aoft. Androméde, «tiragédie représentée avec les Machines
sur le TheAtre Royal de Boorbon », de Corneille (jatvier-février
1850).
Amartilis, pastorale attribuée 4 du Ryer (1631-1633). )
Adolphe, ot le Bigame généreuz, tragl-comédie de Le Bigre (16451
1651 5 avril, Carisle, tragi-comédie de Baro (1648-1649).
29 novembre. Nicomeéde, tragédie de Corneille (1850-1651).
Balde, reine des Sarmates, tragédie de Jobert.
1652 15 juillet. Pon Lope de Cardone, tragi-comédie de Rotron (164%.
28 décembre, Dynamis, tragl-comédie de du Ryer (1648-1650).
1653 8§ février. Les Hlustres Fous, comédie de Beys (1651).
10 wmars. La Céliméne de Monsieur de Rolrou, accomiodée ou
Théalre sous le rom d'Amgrillis, pastorale de Tristan L'Hermite
(1652).
17 mars. Florimonde, comédie de Rotrou {1§35%.
30 avril, Pertherite, foi des Lombards, tragédie de Corneille
(1651-1652).
2 mal. Don Japhet d'Arménle, comédie de Scarron (1647).
10 mai. Le Berger exlravagant, < pastorale burlesque » de Thomuis
Corneille (1652).
L'Amonr & la Mode, comédie de Thomas Corneille (1651). )
Soliman, ou I'Esclave génédreuse, tragédie attribude & Jacquelin.
1654 15 mars. Cassandre. Comiesse de Barcelonte, tragi-comédie de
Boisrobert (octobre 1653).
10 juin. Le Parasite, comédie de Tristan L'Hermite (1653).
22 juin. Le Comte de Hollande, tragl-comédie de Montauban (165.:
1653),
17 aolt. L'Eunuque, comédie de La Fontalne (1653-1654),
La Mort d'Agrippine, venve de Germanicus, iragédie de Cyran:
de Bergerac (1833). ]
1655 15 avril. L'dmant ridienle, comédic de Boisrobert {février 1635
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L'Hermite (1646-1647).

1656 1 février. Oaman, tragédie de Tristan
comédie de

28 avril, Le Gedlier de soi-méme, ou Jodelet prince,

Thomaes Corpeille (1655). ) .
1+ juin. Les Coups d'Amour et de Forlane, ou VHeureuz Infortané,

¢die de Boisrobert (1655),
9 iy sl-cmun; I:; gﬂ g ts du Haosard, comédie de Thomas

Corneille (1649). .
Le Cercle des Femimes, «entretlens comiques» de Chappuzeau

(1856).
Le Phaniosme, comédie de Nicole.
i i 1665},
657 31 jutllet. La Comédie sans comédie, comedle de Quinault (
! Eniymion, tragi-comédie de Frangoise Pascal (1858).

1658 2 janvier. Timoorate, tragédie de Thomas Corneille {16 décembre

8 mal. ;lma!mon!e, tragi-comédie de Quinault (novembre 1657)
8 septembre. Les Danaides, tragédie de Gombauld (1644 7).
Armetzar, ou les amis ennentis, tragi-comédie de Chappuzeau

(1657).
1659 19 janvier. La Mort de IEmperear Commode, tragédie de Thomas

Corpeille {1657).

9 mars. Le Mariage de Cambyse, tragi-comédie de Quinauit (1658).

17 mars. Bérénice, tragédie de Thoinas Corneille (1857).

26 mars. (Edipe, tragédie de Coroeilla (24 i:_:nvier 1659).

12 juillet. La Mort de Cyrus, tragédie de Quinault £1658-1659).

26 juillet, Chresphonte, ou le retour des Héraclides dans le Pélo-
pondse, tragi-vomédie de Gilbert (1657). 165

12 décembre. Arfe et Pélps, tragédie de Gilbert {septembre 1658}

, tragédie de abbé de Pure (1458},
g:'oFfaﬁn d‘:gPterrs, ou le Fils criminel (en 1665 @ ott rAthée fou-
dropé), tragi-comédie de Dorimond {1658).

1660 7 janvier. Les Véritables Précieuses, comédie de Somaize {1659-

1860).
29 jamvier. Les Précienses ridicules, comédie de Molidre (13 no-
vembre 1059).
i2 avril. Les Précieuse(s r:'gf
je de Somaize (1660). i
15c:1l:§dlsetrn!onica. tragi-comédie de Quiq:t}u @ ]Eanvne‘r 1?1660%0)
12 juillet. Le Procés des Précieuses, comeCie de So Moliére.
12 aoiit. Sganarefle, ou le Cocu imaginaire, comédie de
{28 mai 1660). .
14 aoft. Les Amours d’Alcippe et de Céphise,
gingire, comédie de Doneau (1860). . ) 1660)
16 acht. Stilicon, tragédie de Thomas Carneille (@nvler .
93 novembre. La feirte mort de Jodelet, comédie de Brécourt
7 (dl:cﬁegr:bre. Les Seeurs jalouses, on I'dcharpe et lg bracelet, co-
médie de Lambert (1858}
La Mort de Manlle, trs%fdie de Noguéres.
, tragi-comédie de Magnon. .
Efe}’e:t‘:gi de Pierre, ou le Fils criminel, tragi-comédie de Yilliers

(1659).
1661 23 février. Camma, reine de Galatie, trapédie de Thomas Corneitle

(28 jenvier 1861).

cules nouvellement mises en DErs,

ou la Cocue ima-

1665 31 jauvier. Lu Princesse d'Elide, consédiv-bullet de Motiere {8 wiai
G4},

3 février. Othon, tragédie de Coroeille (31 juillet 1864),
18 février. Asirate, tragédie de Quinault (1664-1665).
28 avril, L'Aprés-Soupé des Auberges, comédie de Poisson {1664~

1666).
8 aofit, Pyrrhus, rol d'Epire, tragédie de Thomas Corneille (1663-

1664).
Chapelain déeoiffé, comédie de Boilean et autres uuteurs (1885

1666 4 janvier. La Mére coguette, ont les Amanls brouiflés, comédie de
Donnean de Visé (23 octobre 1665).
13 janvier, Alezandre le Grand, tragédie de Racine {4 décembre

1666}, .
15 janvier. L’'Amour médecin, comédie-ballet de Molidre (14 sen-

tembre. 1665}, . )
16 janvier, La Mére coguelte, ou les Amants brouiliés, comédie de
Quinaunlt (octobre 1665},
15 mars. Les Amours de Jupiter el de Sémélé, tragédie de Boyer

(1665-1666).
3 avril. Agdsilas, «tragédie en vers libres rimés» de Cornelile

(26 février 1866). .
2% novembre. Le Jatouz invisible, comédie de pisvourl {1666}
94 déeembre. Le Misanthrope (dans fo «privileges : Le Mf!ﬂ!’l-
thrope, ou I'Alrabilgire emoureuz), comédie de Molidre {4 Juin
1846).
24 décembre. Le Médecin malgré lni, comédie de Molidre (8 anat
1866).
1667 9 novembre. Le Sicttten, ou PAmour peinire, comédie-ballet de
Molidre (tévrier 1687)
90 novembre. 4ftila. rof des Huns, tragédie de Corneille {4 mars
18867).
La Pastorale comigque, de Molidre (5 janvier 1867), III' Entrée du
Balle! des Muses.
1668 5 mars. Amphitrgon, comédie de Molidre (13 jam:'ier 1668?. i
9 mars. Le Mariage forcéd, comédie-ballet de Molidre (29 janvier
1664).
Andromaque, tragédie de Kacine {17 novembre 1667). .
22 aofit, La Folle Querelle, ou la Critique d'Andromagque, comédic
de Subligny (25 mai 1668).
1665 14 février. Pansanmias, tragédie de Quinault (18 novembre 1648).
18 février. L'Avare, comédie de Molidre (9 septembre 1668}
23 mars, Tartaffe, comédie de Molidre (12 mai 1664, puis B aodt
1687, puis 5 lévrier 1669). . )
26 mars. La Féle de Vénus, «<pastorale héroiques de Boyer ([é-

vrier 1668).
3 avril, Lo Femme juge ef partie, comédie de Montficury {1G668-

1669).
19 décembre. La Critigue au Parfupfe, comédie uuvnvine. =
George Pandin, ou le Mari ronfondu, comédie de Moliare (18 juil-

let 1688).
Les Plaideurs, comédie de Racine (1868).

1670 4 ianvier. Elomire hypocondre, ou les Médecins venqés, camédie
de Le Boulanger de Chalussay.

2 juin. L’Amant de sa femme, comédie de Dorimond (1669),

6 godt, L'Ecole des Carus, on ln précaution inulile, comédie e
Dorimond {1659),

20 sodt, L'Ecole dey Maris, comédie de Molibre (24 juin 1861).

27(&0;:)]::-& L'Académie des Femmes, comédie de Chappuzeay

1662 22 janvier, La Comédie de ln comédie, out les amours de Trupolin,
comédie de Dorimond (1860).

18 février. Les Fiacheux, comédie-ballet de Moliére (17 aofit 1661,

13 mars. Le Baren 8= la Crosse, camédie de Poieson (1661).

14 mars. Polferite, tragi-comédie de Boyer {t661-1662).

31 mat. Mazimian, tragédie de Thomas Corneille {1662).

8 Juillet. Serlorius, tragédie de Corneilie (février 1662).

13 septembre. Le Prince corsaire, tragi-comédie de Scarron (1658),

20 septembre. Les Barbons amourewsy ef rivaux de leurs fils, co-
médte de Chevalier (1062).

21 novemtbre. L'Etonrdi. out les Contre-Temps, comédie de Moliere
{1665).

2{ novembre, Le Ddpit amowrenr, comédie dg Molidre (1658)

Manlius Torquatus, tragédie de Faure,

1663 2 janvier. L'nirigue des Carrosses i cing sous, comédie de Che-
valier (1662},

22 janvier, Gropaste, oun {e fqur Tonazare, tragédie -de Boyer (17
hovelnbre 1462).

25 janvier. Agrippa, rof d'Albe, ou le favx Tibérinus, tragh-comd-
die de Quinault (1662).

17 mars, L'Ecole des Femmes, comédie de Molidre (26 décembre
1662). .

10 avril. Sophorisbe, tragédle de Corneille (janvier 1663}

4 avdt. Zélinde, ou la véritable Criligne de TEcole des Femmes,
el le Critique de In Critigne, comédie de Donneau de Visé (1663).

7 aodt. La Critique de I'Ecole des Femmes, comédie de Molitre
(1** juin 1663).

17 novembre. Le Portrail dn Peintre, on la Contre-Criligue de
!'E;;Ie des Femmes, comédic de Boursanlt (septembre.ostobre
1663),

A0 novembre. Le Panédgyrique de UEcole des Femmes, on Conrver-
snlion conique sur les cuvres de Monsieur de Molidre, comi-
die de Robinet,

7 décembre. Réponse a4 M'mpromplte de Versailles, ou ln Vengeance
des Marquis, comédie de Donnean de Visé {novembre 1463}
Le Vielllard emourens, on Phenrense Feinte, comédie de Fran-

gois¢ Pascal (1668).
1664 29 janvier, L'Impromplin de PHétel de Cordé, comédie de Moni-
fleury (16 décembre 1663).

7 février. Les Amours de Calolin, comédie de Chevalier {dévem-
bre 1863).

17 mars, La Guerre comique, on la Défense de FEcole des Femmes.
comédie de La Groix.

30 octohre, La Théhaide, on les Fréres ennemis, tragédie de Ra-
cine (20 juin 1664).

Le Mariage de Fine-Epice. comédie anonyme,

Le Ruynl Mariyr, tragédic de les Isies le Bas,

o
i ie esigond il T b e
arngg}c‘;: ﬁ:r::zgl); de Racine (13 déce ' s
Crispin mé;iectn. comédis dp Hautarnch:l 31:73)6;69).

1671 24 janvier, Bérénice, tragédie de Racine (21 n
! e bre 1870).
3 février. Tite el Bérénice, i ique s de
b Pt R ice, ¢ comédie héroique s de Corneille (28
} mars. Bellérophon, iragédie de Quinault {1670-1671)
18 mars. Le Bourgeols Gentithomme 2 '

18 metonre Tonrde , comédie.ballet de Moligre
lsigg?)t. Les Fourberies de Scapin, comédie de Molidre (24 mai
t octobre, Psyché, tragédie-baliel de Mol i i
3lnault b(!? janvier 16;%). pliérs, Gornedlle et Qui

octobre. Les Amours du Soleil, i i

Degpore: Les dn (le;ll.u oled, «tragédie en machiness de
Les Eour de Pirmont, comédiz de Chappuzeau (1689).

1672 4 Jenvier, La Fille Capitaine, comédie de Monti
anvie 3 eury (1671},
18 janvier, Le. Mariage sans Marlage, comédie d:rg[arcel )(1071).
20 février. Bajazet, tragédle de Racine (janvier 187Z),
foaszﬂ- Ariane, tragédie de Thomas Cornellle (26 février 1872
cembre, Les F ] les, édie de Molldre (11 mars
1672),
1673 20 janvier, Pulchérie, ¢ comédi i1
Raiagl iy die héroique» de Corneille (14 po-
ﬂaia%gier. Théodat, tragédie de Thomas Corneille (16 novembre

;g malrsi; Ma‘iﬁri:gzte, tragédie de Racine (jaavier 1873).
octobre. Les (Qui pro quo, ou le Val, i I3
ooy pro guo, ou le Valet dtoardi, comédie de Rosi
L'Ambigu comique, oz les A de Did 1
de Montilenry (1672-1673). moum g on ¢ dBnde, comédie
1674 1 mars. Pyrame ef Thishé, tragédie de Pradon (1673-167.
2 mai. L'Gmbre de Molidre, comédie de Brécourt (1674). o

1675 2 janvier. Suréna, général des Parthes j
tobre-novembra 1%74). + tragédie de Cornelle (oc
Hippolyte, tragédie de Bider (1674).
iphigénte, tragédie de Racine {18 aoft 1574).
Hector, tragédle de Sconin.

1676 30( Ijg';:s\*)ier. Tamerlan, on {a mort de Bajazet, tragédie de Pradon

1677 15 mars. Phédre ef Hippolyte (3 partir de 1687 : i
de Racing (1w ueippolite ( p e : Phédre), tragédie
Phédre et Hippolyle, tragédie de Pradon (3 jaovier 1877).

1678 20 avril. Le Comle d'Essex, \ragédie de Bo
; e, yer (25 février 1678).
Le Comte d'Essex, tragédie de Thomas Corneille (7 janvier $878).
{phigénie, tragédie de Le Clerc et Cores (24 mal 1675).
1619 La Troade, tragédie de Pradon (fanrvier 1670).
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nature de ce Posme, ils avoient deux-mémes reconnii que raisonnablement il n'en
pouvoit pas souffrir davantage : Mais il est certain que leur exemple fut negligé par la
pluspart des Poétes qui les suivirent de prés, comme nous 1'apprenons de ce Philosophe,
qui blime plusieurs de son temps de ce qu'ils donnoient & leurs Poémes une trop longue
durée, ce qui semble l'avoir obligé d'en écrire la regle, ou plutdt de la renouveler sur le
modelle de ces Anciens, en disant, Que la Tragedie doit étre renfermée dans le tour d'un

Soleil."

Extrait de La pratique du thédire d'Hedelin d'Aubignac, publié par P. Martino, Editions
Champion, Paris (1927).
trai iscours de Pi ille :

"Aprés les moeurs viennent les sentiments, par oil 'acteur fait connaftre ce qu'il veut ou
ne veut pas, en quoi il peut se contenter d'un simple témoignage de ce qu'il propose de
faire, sans le fortifier de raisonnements moraux, comme je le viens de dire. Cette partie
a besoin de la rhétorique pour peindre les passions et les troubles de l'esprit, pour en
consulter, délibérer, exagérer ou exténuer ; mais il y a cette différence pour ce regard

entre le podte dramatique et l'orateur, que celui-ci peut étaler son art et le rendre

remarquable avec pleine liberté, et que l'autre doit le cacher avec soin, parce que ce
n'est jamais lui qui parle, et gue ceux qu'il fait parler ne sont pas des orateurs."

"La décoration du théatre a besoin de trois arts pour la rendre belle, de la peinture, de
I'architecture, et de la perspective. Aristote prétend que cette partie, non plus que la
précédente, ne regarde pas le poete, et comme il ne la traite point, je me dispenserai d'en
dire plus qu'il ne m'en appris."

Le premier acte :

"Je voudrais donc que le premier acte contint le fondement de toutes les actions et
fermét la porte & tout ce qu'on voudrait introduire d'ailleurs dans le reste du poéme.
Encore que souvent il ne donne pas toutes les lumidres nécessaires pour l'entiére
intelligence du sujet et que tous les acteurs n'y paraissent pas, il suffit qu'on y parle
d'eux ou que ce qu'on y fait paraitre ayent besoin de les aller chercher pour venir a bout

de leurs intentions."

"Je tiens donc, et je l'ai déja dit, que l'unité d'action consiste, dans la comédie, en l'unité
d'intrique ou d'obstacle aux desseins des principaux acteurs, et en 1'unité de péril dans la
tragédie, soit que son héros y succombe, soit qu'il en sorte. Ce n'est pas que je prétende
qu'on ne puisse admettre plusieurs périls dans F'une, et plusieurs intrigues ou obstacles
dans V'autre, pourvu que de l'un on tombe nécessairement dans l'autre ; car alors la
sortie du premier péril ne rend point l'action compléte, puisqu'elle en attire un second, et
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I'éclaircissement d'un intrique ne met point les acteurs en repos, puisqu'il les
embarrasse dans un nouveau. (...)

En second lieu, ce mot dunité d'action ne veut pas dire que la tragédie n'en doive faire
voir qu'une sur le théatre. Celle que le podte choisit pour son sujet doit avoir un
commencement, un milieu et une fin, et ces trois parties non seulement sont autant
d'actions qui aboutissent i la principale, mais en outre chacune d'elles en peut contenir
plusieurs avec la méme subordination. It n'y doit y avoir qu'une action compléte, qui
laisse l'esprit de 'auditeur dans le calme, mais elle ne peut le devenir que par plusieurs
autres imparfaites, qui lui servent d'acheminements et tiennent cet auditeur dans une
agréable suspension. Ce qu'il faut pratiquer & la fin de chaque acte pour rendre 'action
continue. Il n'est pas besoin gu'on sache précisément tout ce que font les acteurs durant
les intervalles qui les séparent ni méme qu'ils agissent lorsqu'ils ne paraissent point sur
le théatre, mais il est nécessaire que chaque acte laisse une attente de quelque chose qui

se doive faire dans cehui qui le suit."

Noeud et dénouement :

"Bien que l'action du poéme dramatique doive avoir son unité, il y faut considérer deux
parties : le noeud et le dénouement. (...) Le noeud dépend entiérement du choix et de

limagination industrieuse du pote, et I'on n'y peut donner de régle, sinon qu'il y doit

ranger toutes choses selon le vraisemblable ou le nécessaire, dont j'ai parlé dans le
second Discours ; a quoi j'ajoute un conseil, de s'embarrasser le moins qu'il lni est
possible de choses arrivées avant l'action qui se représente, (...)

Dans le dénouement je trouve deux choses a éviter, le simple changement de volonté, et
la machine. It n'y a pas grand artifice a finir un poéme, quand celui qui a fait obstacle
aux desseins des premiers acteurs durant quatre actes en désiste au cinquidme, sans
aucun événement notable qui 1'y oblige, (...)"

Les actes :

"De 1'action je passe aux actes, qui en doivent contenir chacun une portion, mais non .

pas si égale qu'on n'en réserve plus pour le dernier que pour les autres, et qu'on n'en
puisse moins donner au premier gu'aux autres. On peut méme ne faire autre chose dans

ce premier que peindre les moeurs des personnages, et marquer & quel point ils en sont

de I'histoire qu'on va représenter. Aristote n'en prescrit point le nombre ; Horace le
borne a cing, et bien qu'il défende d'y en mettre moins, les Espagnols s'opinidtrent &
l'arréter & trois, et les Italiens font souvent la méme chose."

L'unité de temps :

"La régle de I'unité de jour a son fondement sur ce mot d'Aristote, que la tragédie doit
renfermer la durée de son action dans un tour du soleil, ou tdcher de ne le passer pas de
beaucoup. Ces paroles donnent lieu & cette dispute fameuse, si elles doivent étre
entendues d'un jour naturel de vingt-quatre heures, ou d'un jour artificiel de douze : ce
sont deux opinions dont chacune a des partisans considérables ; et pour moi, je trouve
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quily a des sujets si malaisés & renfermer en si peu de temps gque non seulement je leur
accorderais les \dngt-qﬁatre heures entiéres, mais je me servirais méme de la licence
que donne ce philosophe de les excéder un peu, et les pousserais sans scrupule jusqu'a
trente. Nous avons une maxime en droit qu'il faut élargir la faveur et restreindre les
rigueurs, odia restringenda, favores ampliandi ; et je trouve qu'un auteur est assez géné
par cétte contrainte qui a forcé quelques-uns de nos Anciens d'aller jusqu'a 1'impossible.
(...) Beaucoup déclament contre cette régle qu'ils nomment tyrannique et auraient
raison, si elle n'était fondée que sur l'autorité d'Aristote ; mais ce qui la doit faire
accepter, c'est la raison naturelle qui lui sert d'appui. Le poéme dramatique est une
imitation, ou pour en mieux parier, un portrait des actions des hommes, et il est hors de
doute que les portraits sont d'autant plus excellents qu'il ressemblent mieux & 'original.
La représentation dure deux heures et ressemblersit parfaitement, si l'action qu'elle
représente n'en demandait pas davantage pour sa réalité. Ainsi ne nous arrétons point
ni aux douze ni aux vingt-quatre heures, mais resserrons l'action du poéme dans la
moindre durée qu'il nous sera possible afin que sa représentation ressemble mieux et

soit plus parfaite."
l!]Hﬂ]'IEI dE l]-E]] .

"Quant & 'unité de lieu je n'en trouve aucun précepte ni dans Aristote ni dans Horace.

C'est ce qui porte quelques-uns a croire que la régle ne s'en est établie qu'en conséquence
de l'unité de jour, et & se persuader ensuite qu'on le peut étendre jusques ot un homme
peut aller et revenir en vingt-quatre heures. Cette opinion est un peu licencieuse, et si
l'on faisait aller un acteur en poste, les deux c6tés du thédtre pourraient représenter
Paris et Rouen. Je souhaiterais, pour ne point géner du tout le spectateur que ce qu'on
fait représenter devant lui en deux heures se pQt passer en effet en deux heures, et que
ce qu'on lui fait voir sur un théatre qui ne change point pht s'arréter dans une chambre
ou dans une salle, suivant le choix qu'on en aurait fait ; mais souvent cela est si malaisé,
pour ne pas dire impossible, qu'il faut de nécessité trouver quelque élargissement pour le
lieu, comme pour le temps. (...)

Je tiens donc qu'il faut chercher cette unité exacte autant qu'il est possible ; mais
comme elle ne s'accommode pas avec toute sorte de sujets, j'accorderais trés volontiers
que ce qu'on ferait passer en une seule ville aurait l'unité de liew. Ce n'est pas que je
voulusse que le théatre représentat cette ville tout entiere, cela serait un peu trop
vaste, mais seulement deux ou trois lieux particuliers enfermés dans l'enclos de ces

murailles,"
Extraits des Discours de Pierre Corneille, in Oeuvres Complétes de Pierre Corneille,

Editions du Seuil, Paris (1963).



La poétique théatrale

POETIQUE THEATRALE

Ang. : Thearre poetics ; All. : Thearerpoetik ; Esp. :
podtica reatral.

1 ® La plus célébre des poétiques {des aris
postigues®), celle d'ARISTOTE (330 av. J.-C.),
est fondée surtout sur le thédtre : la définition
de ia tragédie, les causes et les conséquences de
la catharsis®, et nombre d’zutres prescriptions
courantes dans les arts poétiques. Pourtant, la
poétique dépasse largement le domaine théatral
et s’intéresse & bien d’autres genres que le
théatre (2 la poésie en général). Si les régles et
les normes sont particuliérement nombreuses el
précises dans le cas du thédtre, art nécessaire-
ment public et donc étroitement réglementé,
toutes ces régulations cachent ou découragent
une réfiexion globale, descriptive et structurale
sur le fonctionnement textuel et scénique. C’est
pourquoi la science de la littérature et la
sémiologie* se sont aujourd'hui lancées dans
cette entreprise universelle et titanesque, en
prenant soin de veiller & deux exigences : primo,
dépasser les particularismes d’un auteur ou
d’une école, ne pas édicter des normes pour
décider ce que doit &tre le théitre ; secundo,
saisir le théitre comme art scénique ({alors
que les poétiques d'avant ARTAUD et BRECHT
privilégiaient beaucoup le texte).

2 ¢ Méme si I'art poétique appliqué au théitre
a vu s’affronter les meilleurs esprits, il faut
avouer que ses présupposés méthodologiques
nous paraissent aujourd’hui bien désuets et
anachronigues. La poétique se fonde, par exem-
ple, sur une comparaison de la fable ou des
perscnnages avec 'objet représenté, faisant de
la mimésis* le critére de la vérité et donc de

réussite de la représentation : il en résultera
une esthétique séculaire du vraisemblable, une
distinction entre les genres populaires et mépri-
sables {satire et comédie qui ont pour protago-
nistes des gens « ordinaires ») et les genres
nobles et sérieux (la tragédie et I'épopée dont
le personnel est d'une noblesse de naissance et
de ceeur). Il faut attendre le romantisme et
I'individualisme bourgeois pour que la poétigue
pose la question des autres formes et examine
le lien de I'ceuvre et de son auteur. Ce n'est
que vers la fin du XV et, surfout, au XXx°
siécles gue la poétigue devient moins normative,
puis descriptive, voire structurale et qu’elle
examine les piéces et la scéne comme sysiémes
artistiques autonomes (si bien d'ailleurs qu'on
perdra vite de vue le rapport de ’ceuvre & son
référent er au récepteur).

3 * La poétigue a donc échoué dans sa préten-
tion & élucider deux relations : celle de la
représentation au spectateur et celle du travail
thédtral 4 Pacteur. Paradoxalement, ceci s’expli-
que par l'universalisation theorigue (par ies
innombrables poétiques) du modéle grec fondé
sur le saisissement e1 la catharsis. D’autres
poétiques appartenant 3 d’autres cultures, le
traité du théitre indien classique (Natye-Sastra)
ou le traité de Zéami sur le NGO auraient
provoqué une tout autre vision du conflit, du
drame et de la réception théitrale, De méme,
une enquéte sur les cérémonies théatralisées
africaines remettrait en question les régles de
I*unité, de la tension ou de la frontiére entre Iart
et la vie. C'est peut-étre dans une sémiologie de
I’acteur déja amorcée par J. DUVIGNAUD
(1965), J. MUKAROVSKY (1941, 1977) et Anne
UBERSFELD (1981} que la poétique peut enfin
dépasser les questions banales, mais obsession-
nelles du naturel, de 'émotion ou de la distance
de l'acteur. Il sera alors enfin loisible au
poéticien d'éclaircir I"échange entre 'acteur et
le spectateur en termes psychologigues, mais
aussi sociaux et historigues.

In Dictionnaire du Thédtre, Patrice Pavis, Editions Sociales, Paris (1987).
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1680

1681

1682

1683

1685
1686

1687

1688

1689
1690

14 février. Le Dévineresse, ou ley Fuer Enchanlements, comédic
de Thomas Corneille et Donneau de Visé (i3 povembre 1679).
25 pdvembre, Agamemnon, tragédie de Boyer (12 mars 1680),
Genséric, tragédie de Mme Deshouliéres (janvier 1680).
20 mars, Zaide, tragédie de La Chapelle (36 janvier 1681).
Soliman, tragédie de La Tuillerie (i1 octobre 1680).
31 oetobre. Tomes VI et VIII des tEuvres de Monsieur de Moliére,
comprenant en édition originale :
Don Garcie de Navarre, ou le Prince jalour, comédie héroigue
{4 tévrier 1681).
L'Impromptn de Versallles, comédie (4 novembre 1663).
Don Juan, ou le Festin de Pierre, comédie (15 février 1605).
Mélicerte, comédle pastorale héroique (2 décembre 10666},
Les Amants magnifigues, comédie-ballet (4 février 1670).
La Comtesse d'Bscarbagnas, comédie (2 décembre 1671),
Le Malade imoginnire, comédie-ballet (10 [évrier 1673}
30 avril, Virginie, tragédie de Campistron (12 février 1683).
Le Feslin de Pierre, « comédie mise en vers sur la prose de Mon-
siegr de Moliére », comédie de Thomas Corneille (12 {évrier
16877

30 septembre. Arminius, tragédie de Campistron (19 février 1684}

18 avril. Andronic, tragédie de Campistron (8 février 16851,

15 mars. I’Homme & borne fortune, comédie de Baron {31 jan-
vier 1686). -

Antigone, tragédie de Pader d’Assézan (14 mars 1686).

Le Chevalier & la mode, comédie de Dancourt et Saint-Yon (24 nc-
tobre 1687),

3 mars. Régulus, tragidie de Pradon (4 janvier 1688).

Esther, tragédie de Hacine (26 janvier 1689).

18 mars. Les Fables d'Esope, comédie de Boursauit (16 Janvier
160m

3 Lo dramaturgie classiquee en Franee, Jacques Schorer, Editions Nizet « 19301

691

1693

16924

1695
16%6

1697
1698

1699

3 mars. Athalie, tragédie de Racine (février 1631},
17 mars. Tiridate, tragédie de Campistron (12 février 1681).

24 pvril. Les Bourgeoises de qualité, comédie de Hautereche 26 .

juiliet 1680).
%1 décembre. Jephtd, tragédie de Bover (3691).
15 janvier. Les Bourgeoises & la mode, comédie de Dancourt et

Saiot-Yon (15 novembre 1682).
8 avril. Le Grondeur, comédie de Brueys et Palaprat (3 février

1681),
4 megi. Le Muet, comédie de Brueys et Palaprat (22 juin 1691),
20 mars, La Femme d'inirigues, comédie de Dancourt (30 jan-

vier 1802},
1* avril. Médée, tragédie de Longepierre (13 février 1694). .
17 juillet. Attendez-moi sous l'orme, comédie de Regnard (19 mai

1804).
26 juillet. Adherbat, roi de Nnmidie. tragédie de La Grance-Chan-

cel (8 Janvier 1694),
14 novembre. fiermanicus, tragédie de Boursault {26 mai 1673),

23 avril, Judilh, tragédie de Boyer (4 mars 1695)
La Feire de Bezops, comdédie de Dancourt (13 juillet 1895),

La Foire de Seini-Germair, comédie de Regnard et Dufresny (2
décembre 1695),

11 aodt. Le Jouenr, d (19 décembre 1695).

Attendez-moi sous Uorme, comédie de Dufresny (30 janvier 1895),

Le Distrait, conédie de Regnard (2 déeembre 1697).

20 mars. Oreste et Pylade, tragédie de La Graoge-Chancel (11 dé
cembre 1687).
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-330 av. J.-C, : Aristote, Poétique.
-14 av. J.-C. : Horace, Art Poétique (I'Epitre aux Pisons). 1
-Iéme sigcle : Tertullien, De spectaculis (ce texte n'est pas une poétique, c'est une

critique qui servira de base aux théologiens chrétiens pour condamner le théatre)

-386/389 : Saint-Augustin, De la musigue.

-1627 : Vida, La Poétigue.

-1549 : Du Bellay, Défense et illustration de lo langue francaise.
-1555 : Peletier du Mans, Art poétique.

-1561 ; Grévin, Brief Discours pour l'intelligence de ce thédire.
-1561 ; Scaliger, Poetices libri septem.

-1570 : Castelvetro, La Podtique d'Aristote vulgarisée et exposée.
-1572 : Jean de La Taille, De I'art de la tragédie.

-1574 (année de publication : 1605) :Vauquelin, Art poétique.

- -1595 : Sir Philip Sidney, An Apology for Poetry.

-1598 : Laudun d'Aigaliers, Art poétique.
1609 : Lope De Vega, Arte nuevo de hacer comedias en este tiempo.
-1611 : Hensius, Poétigue.
-1624 : Opitz, Buch von der deutschen Poetrei.
-1630 : Chapelain, Lettre sur les vingt-quatre heures.
-1631 : Mairet, préface de Silvanire.
-1636 : Chapelain, De la poésie représentative.
: (1636 : L'illusion comique.)

-1637 : Guez de Balzac, Lettre @ M. Scudéry sur ses observations du Cid.
-1639 : Sarasin, Discours sur la tragédie.

-1639: Scudéry, Apologie du thédtre.

-1640 : La Mesnardigre, Poétique.

-1647 : Vossius, Poétique.

-1657 : Hedelin D'Aubignac, La Pratique du théétre.

-1657 : Pierre Corneille, Discours sur les unités.

-1660 : Pierre Corneille, Discours sur le poeme dramatique.



Quelgques définitions des termes essentiels
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"_dg la dramaturgie classique

APARTE
Courte réplique prononcée par un personnage qui désire ne
pas étre entendu par ses interlocuteurs.

DECOR SIMULTANE :
Type de décor employé au début du xvIr* siécle et représentant
simultanément, au moyen de plusienrs compartiments, les diffé-
rents Heux dans lesquels Vaction est supposée se dérouler.

DENOUEMENT ; .
Partie de la piéce de théatre qui comprend l'emnination du

dernier obstacle ou de la derniére péripétie et les événements qui
penvent en résulter.

DIALOGUE LYRIQUE :
Forme d’écriture thédtrale cultivée surtout entre 1628 et 1636,
et constituée par une succession de répliques alternées en vers
librement variés, toules construites sur le méme modéle rythmique.

DRAMATURGIE : -
Technique propre & l'auteur dramatique.

EXPOSITION :
Partie de la pidce de théftre qui fait connaitre tous les faits

nécessaires 4 l'intelligence de la situation initiale.

LIAISONS DES SCENES :
Types de relations, considérées comme nécessaires A partir de

1650 environ, entre les personnages de deux scénes successives
appartenant 4 un méme acte. Deux types seulement sont & la fois,
jugés 1égitimes et représentés en fait ;

1° Liaison de présence : Type oil un personnage au moins est
présent A la fois dans une scéne et dans la suivante.

2¢ Liaison de fuite : Type ol un personnage quitte le plateau
au moment ol un autre personnage y entre, parce qu’il ne désire
pas que celui-ci le voie ou lui adresse la parole.

MONOLOGUE : :
Tirade prononcée par un personnage seul ou gui se eroit seul,
ou bien par un personnage écouté par d’autres, mais qui ne craint
pas d’étre entendu par eux.
PERIPETIE :
Evénement imprevu, yai modilie la situation psychologique
des héros, qui ne figure ni dans I'exposition ni dans le dénoge-
ment, et qui est susceptible de se retourner.

REPETITION MOLIERESQUE :
Type de répétition cultivé surtout par Moliére et ot des idées
ou des sentiments identiques sont répétés sous des formes diffe-

rentes.
SCENE :
1° Partie du thédtre ou jouent les acteurs, ou plateau.
2° Subdivision de l'acte, déterininée obligatoirement, & partir
de 1650 environ, par Pentrée ou la sortie d'un persénnage. Toute-
fois, cette division n’est pas obligatoire si le personnage qui enire
ou sort est peu important et au un réle trés court, ou si sa sortie
est suivie d'un court monologue prononcé par un personnage qui
reste sur le plateau.



SENTENCE :
Elément du dialogue qui exprime, en une courte plrase com-
pléte et indépendante dont aucun terme grammatical ne se rap-

porte 4 une situation ou & un personnage de la piéce, une idde
générale applicable en particulier 4 la situation de I'un des per-

sonnages.
STANCES :

Strophes se terminant par des pauses fortement marquées ainsi

que par des recherches de style, et constituant un monologue.
STICHOMYTHIE :

Succession de courtes répliques de méme’ longucur., Sous sa
forme soupie, la stichomythie est vne succession de couries re-

pliques de longueur approximativement égale.
TAPISSERIE :

Petit rideau constituant un élément du décor et qui peut s'on-

vrir pour laisser voir le compartiment qu'il cachait.

TRAVELLING :

Procédé de représentation du mouvement employé dans quul-
ques piéces de la premiére moitié du xvir siécle et par leque! un
personnage qui ne quitte pas le plateau est supposé se déplacer
par rapport & deux ou plusieurs lieux contigus.

UNITE D’ACTION :
Caructére d'une piéce de théitre dont toutes les actions satis-
font & la fois aux quatre conditions suivantes :
1° Aucune action accessoire ne doit pouveir étre supprimee
sans rendre partiellement inexplicable Paction principale.
2° Toutes les actions accessoires doivent commencer au début
de la pidce et se poursuivre jusqu'au dénouement.
3° Toutes les actions, principale et accessoires, doivent dépen-
dre exclusivement des données de I'exposition et ne laisser nutle
place an hasard.
4° Avant 1640 environ, l'action principale doit exercer unc
influence sur chaque action accessoire. Aprés 1640 environ, cha-
que action accessoire doit exercer une influence sur Paction prin-
cipale,
UNITE DE LIEU :
1° De 1630 4 1645 environ, caractére d'une piéce de théitre
dont l'action est supposée prendre place dans différents lieux
particuliers groupés en un lien géméral unique et constitué par
une ville et ses emvirons, ou par une région naturelle de petite
étendue.
2° A partir de 1645 environ, caractére d’'une pitce de théitre
dont l'action est supposée prendre place, sans aucune invraisem-
blance, dans le lieu unique et précis représenté par le décor,

UNITE DE TEMPS : :
Caractére d’une piéce de théAtre dont l'action est supposée
durer au maximum vingt-quatre heures, et au minimum autant

gue la durée réelle de la représentation.

In La Dramaturgie Classique en France, Jacques Scherer, Nizet (1950).
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"Deux causes, et deux causes naturelles, semblent bien étre & Yorigine de la poétique
tout entidre. D'abord, l'imitation fait partie de la nature des hommes depuis leur
enfance. C'est précisément en cela que |'homme differe des autres animaux : il est le
plus grands des imitateurs, et I'imitation lui est un moyen d'acquérir ses premiéres
cannaissances. En second lieu, pour tous les hommes, limitation est une source de

plaisir.”

"L'épopée a en commun avec la tragédie d'étre une imitation, au moyen de la
versification, d'hommes respectables, mais elle en differe en ce qu'elle emploie toujours
le méme vers et qu'elle est un récit. I y a en outre une différence d'étendue : la tragédie
s'efforce le plus souvent de tenir en une seule révolution du soleil ou de ne la dépasser
que peu, alors que I'épopée n'a pas de limite de temps ; c'est une autre différence.
Toutefois, & l'origine, la pratique des tragiques était la méme que celle des poétes
épiques. (...) '

(...) La tragédie est l'imitation d'une action sérieuse et complete ; elle a une juste
grandeur ; son Iangage est agréable et les éléments en different selon les parties ; les
événements y sont joués par des personnages et non racontés en un récit ; enfin, elle
provoque la pitié et la crainte ot, par 14, elle effectue une véritable purgation de ces deux
sortes de sentiments. J'appelle "langage agréable" celui qui a rythme, mélodie et chants
; la différence de ces éléments selon les parties consiste en ce que tantdt le vers est
employé seul et tantdt le chan s'y ajoute."

Lafable :

"Lia plus importante des parties de la tragédie est 1'assemblage des actions ; la tragédie
est en effet une imitation, non point des hommes, mais de l'action, de la vie, du bonheur
et du malheur ; or le bonheur et le malheur sont dans l'action, le but est agir, non étre, et
les hommes sont ce qu'ils sont par leur caractere. Les actions et la fable sont ainsi le
but de la tragédie ; et le but est toujours l'essentiel. (...)

(...) La fable est donc le principe et en quelque sorte I'dAme de la tragédie. La psychologie
n'a que la deuxiéme place... Imitation d'une action, la tragédie est essentiellement, pour
cette raison, imitation d'hommes qui agissent. (...)

(...) L'imitation ne porte pas seulement sur action compléte. Elle doit aussi provoquer le
crainte et la pitié. Or ces sentiments naissent surtout devant des faifs qui s'enchainent
a notre attente. Le merveilleux ainsi créé est supérieur aux

contrairement a
automatismes du hasard. Le comble du merveilleux issu du hasard se produit guand il
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semble révéler une intention. Ainsi la statue de Mitys a Argos a tué l'homme
responsable de la mort de ce méme Mitys : il regardait la statue, elle est tombée sur lui.
Il n'est pas vraisemblable que de tels faits arrivent par hasard. Ce qui est nécessaire,
clest que les fables de ce genre soient d'une beauté supérieure.

Parmi les fables, les unes sont simples, les autres complexes ; les actions dont elles sont
les imitations appartiennent évidemment aux mémes catégories. J'appelle simple
I'action cohérente et une comme je l'ai définie, et oli le dénouement intervient sans
précité ni reconnaissance. J'appelle complexe l'action dont le dénouement résulte d'une
reconnaissance ou d'une péripétie, ou de ces deux procédés.

Ceux-ci doivent naftre de la constitution méme de la fable, de facon a résulter des faits
antérieurs selon la nécessité ou la vraisemblance ; il v a une grande différence entre la
simple succession et la causalité.”

Extraits de La Poétique d'Aristote, traduction originale de Jacques Scherer, in Esthétique
Thébtrale, de M. Borie, M. de Rougemont et J. Scherer, Editions SEDES, Paris (1982).

i 'Epitre Pisons ique) d' Horace :

"Tantdt l'action se passe sur la scéne, tantot elle fait l'objet d'un récit. L'esprit est moins
vivement frappé de ce que l'auteur confie 3 loreille, de ce qu'il met sous les yeus, ces
‘témoins irrécusables : le spectateur apprend tout sans intermédiaire. Cependant ne
mets pas sur la scéne ce qui doit se passer dans la coulisse, et soustrais aux regards
certains faits, que viendra raconter un témoin oculaire. Ce n'est pas devant le public que
Médée doit massacrer ses enfants, I'exécrable Atrée faire cuire les membres de ses fils,
Procné se changer en oiseau, Cadmus en dragon. Je n'gjoute aucune foi & de tels

spectacles et je ne les admets pas.
Que la piéce ait cing actes, ni plus ni moins : c'est le seul moyen de la voir redemandée et

jouée de nouveau. Pas d'intervention divine, & moins que le dénouement n'exige un dieu.
En scéne, trois personnages au plus. {...)
La raison, voila le principe et la source de l'art d'écrire : tu trouveras les idées dans la
philosophie de Socrate. Quand tu la posséderas bien, les mots n'auront pas de peine &
suivre. Connais-tu tes devoirs envers ta patrie et tes amis, 'amour di & tes parents, 4
ton frére, & ton hote, les obligations d'un sénateur, d'un juge, le réle du général 4 la guerre
7 Alors, srement, tu sauras donner 4 chaque personnage son vrai caractére, tu
observeras la vie et les hommes comme en un miroir, tu reproduiras ce que tu auras vu
; ce sera le langage méme de la vie. (...)
Un poéme est comme un tableau ; tel plaira a &tre vu de pres, tel autre & étre regardé de
loin ; I'un demande le demi-jour, I'autre la pleine Iumieére, sans avoir 4 redouter la
pénétration du critique; I'un plait une fois; l'autre, cent fois exposé, plaira toujours.”
Extraits de I'Epitre aux Pisons d'Horace, treduction de F. Richard, in Qeuvres d'Horace,
Editions GF Flammarion, Paris (1967).
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Extrait des Confessions de Saint Augustin :
"J'avois aussi en mesme temps une passion violente pour les spectacles du Theatre, qui
estoient pleins des images de mes miseres et des flammes amoureuses qui
entretenoient le feu qui me devoroit. Mais quel est ce motif qui fait que les hommes y
courent avec tant d'ardeur, et qu'ils veulent ressentir de 1a tristesse en regardant des
choses funestes et tragiques qu'ils ne voudroient pas neanmoins souffrir ? Car les
spectateurs veulent en ressentir de 1a douleur ; et cette douleur est leur joye. Quel est ce
motif sinon une folie misérable, puisqgu'on est d'autant plus touché de ces advantures
postiques que lon est moins guery de ces passions, quoy que d'ailleurs on appelle misere
le mal que l'on souffre en sa personne, et misericorde la compassion qu'on a des mal-
heurs des autres. Mais quelle compassion peut-on avoir en des choses feintes et
representées sur un Theatre, puisque I'on n'y excite pas l'auditeur a secourir les foibles
et les opprimez, mais que I'on le convie seulement 4 s'affliger de leur infortune ; qu'il est
d'autant plus satisfait des acteurs qu'ils I'ont plus touché de regret et d'affliction ; et que
si ces sujets tragiques et ces mal-heurs veritables ou supposez sont representez avec si
peu de grace et d'industrie qu'il ne s'en afflige pas, il sort tout dégousté et tout irrité
contre les Comédiens. Que si au contraire il est touché de douleur il demeure attentif et
pleure, estant en mesme temps dans la joye et dans les larmes. Mais puisque tous les
hommes naturellement desirent de se resjoilir, comment peuvent-ils aimer ces larmes
et ces douleurs ? N'est-ce point qu'encore que 1'nomme ne prenne pas plaisir i estre dans
la misere, il prend plaisir neanmoins & estre touché de misericorde : et qu'a cause quil ne
peut estre touché de ce mouvement sans en ressentir de la douleur, il arrive par une
suite necessaire quiil cherit et qu'il aime ces douleurs ?
Ces larmes procedent donc de la source de l'amour nature! que nous nous portons les
uns aux autres. Mais ot vont les eaux de cette source, et oii coulent-elles ? Elles vont
fondre dans un torrent de poix botiillante d'oli sortent les violentes ardeurs de ces noires
et de ces sales voluptez : Et c'est en ces actions vitieuses que cet amour se convertit et
se change par son propre mouvement lors qu'il s'écarte et s'esloigne de la pureté celeste
du vray amour. (...) Garde-toy mon ame de l'itnpureté d'une compassion folle, Car il y en
a une sage et raisonnable dont je ne laisse pas d'estre touché maintenant. Mais alors je
prenois part A la joye de ces amans de Theatre lors que par leurs artifices ils faisoient
relissir leurs impudigues desirs, quoy quil n'y eust rien que de feint dans ces
representations et ces spectacles. Ef lors que ces amans estoient contraints de se
separer je m'affligeois avec eux comme si j'eusse esté touché de compassion ; et
toutefois je ne trouvois pas moins de plaisir dans l'un que dans l'autre."
Extrait des Confessions de Saint Augustin, traduction d'Arnauld d'Andilly, seconde

édition, Veuve Camusat et Pierre Le Petit (1649).
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Extrait de De l'Art de la Tragédie de Jean de La Taille :

"I fault tousjorirs representer I'histoire ou le jeu en un mesme jour, en un mesme temps,
et en mesme lieu ; aussi se garder de ne faire chose sur la scene qui ne s'y puisse
commodement et honnestement faire, comme de n'y faire executer des meurtres et
autres morts, et non par fainte ou autrement, car chascun verra bien tousjours que
c'est, et que ce n'est tousjours que faintise, ainsi que fit quelqu'un qui avec trop peu de
reverence, et non selon l'art, fit par fainte crucifier en plein theatre ce grand Sauveur de

nous tous.
Quant a ceulx qui disent quil faulf qu'une Tragedie soit tousjours joyeuse au

commencement et triste a l1a fin, ef une Comedie (qui luy est semblable quant & l'art et
disposition, et non du subject) soit au rebours, je leur advise que cela n'advient pas
tousjours, pour la diversité des subjects et bastiments de chacun de ces deux poemes."

Extrait de De L'Art de_la Tragédie de Jean de La Taille, in Sqiil le Furieux ; La Famine,
ou les Gabeonites, publiés par E. Forsyth, Didier, collection Société des Textes Francais

Modernes, (1968).

"Ayez soin seulement que votre sujet ne présente qu'une action ; ayez soin gue votre
fable ne soit point chargée d'épisodes, c'est-a-dire de choses qui s'écartent du sujet
principal, et qu'on n'en puisse détacher aucune partie sans renverser tout l'édifice.
Quant a renfermer toute 'action dans l'espace d'un jour, ne vous en inquiétez pas, bien
que ce soit l'avis d'Aristote : nous avons déja décliné son autorité en mélant ensemble
tragédie et comédie. Contentons-nous de la renfermer dans le temps le plus court qu'il
nous sera possible, 4 moins toutefois que le poéte ne compose une histoire durant
laquelle s'écoulent plusieurs années ; et dans ce cas il pourra placer les intervalles de
temps dans les entr'actes ; comme, aussi bien, si quelqu'un de ses personnages a un
voyage a faire. Ces libertés, je le sais, révoltent les connaisseurs ; eh bien, que les
connaisseurs n'aillent pas voir nos pigces !

Combien de ces gens-1a se signent d'effroi en voyant qu'on donne plusieurs années a une
action qui devrait s'accomplir dans le terme d'un jour artificiel, car on ne voulait pas
méme nous accorder les vingt-quatre heures ! Pour moi, considérant que l'avide curiosité
d'un Espagnol assis au spectacle ne peut étre satisfaite qu'on ne lui représente en deux
heures tous les événements depuis la Genése jusqu'au jour du jugement dernier, je
trouve que si notre devoir est de plaire aux spectateurs, il est juste que nous fassions

tout ce qu'il faut pour atteindre ce but."

Extrait de Arte nuevo de hacer comediqs en este tiempo, traduction de Damas-Hinard, in
Nouvel Art dramatique, tome I, Charlieu et Huillery, (1861).
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rait de Pré cteur de Fr i :
"Ceste verité posée, il ouvre une voye douce et aimable pour composer les disputes qui
naissent journellement entre ceux qui attaquent et ceux qui défendent les ouvrages des
poétes anciens : car, comme je ne scaurois faire que je ne blasme deux ou trois faiseurs
de chansons qui traitent Pindare de sot et d'extravagant, Homeére de resveur, etc., et
ceux qui les ont imitez en ces derniers temps, aussi trouvé-je insolite qu'on nous les
propose pour des modelles parfaicts, desquels il ne nous soit pas permis de nous
escarter tant soit peu. A cela il faut dire que les Grecs ont travaillé pour la Grace, et ont
reussi, au jugement des honnétes gens de leur temps, et que nous les imiterons bien
mieux si nous donnons guelque chose au genie de nosire pays et au goust de nostre
langue, que non pas en nous obligeant de suivre pas & pas et leur intention et leur
elocution, comme on faict quelques unes des nostres. C'est en cet endroit qu'il faut que le
jugement opére comme partout ailleurs, choisissant des anciens ce qui se peut
accommoder & nostre temps et & 'humeur de nostre nation, sans toutesfois blasmer des
ouvrages sur lesquels tant de siécles ont passé avec une approbation publique. On les
regardoit en leur temps d'un autre biais que nous ne faisons a cette heure, et y
observoit-on certaines graces qui nous sont cachées et pour la decouverte desquelles il
faudroit avoir respiré l'air de I'Attique en naissant, et avoir esté nourri avec ces
excellens hommes de I'ancienne Gréce."
Extrait de Préface au Lecteur de Frangois Ogier, in Tyr et Sidon, tragi-comédie divisée en
deux journées, Ancien Thégtre Francois, tome VIII, (1856). :

trait de Préface de Silvani e our: e

iret :
"A cela je fais réponse que l'histoire et la comédie pour le regard de lI'imagination ne sont

pas la méme chose : la différence est en ce point que l'histoire n'est qu'une simple
narration de choses autrefois arrivées, faite proprement pour l'entretien de la mémoire,
et non pour le contentement de limagination ; ol 1a comédie est active et pathétique
représentation des choses comme si véritablement elles arrivaient sur le temps, et de
qui la principale fin est le plaisir de I'imagination. C'est pourquoi dans l'ordre de 'histoire
exégématique mon imagination ne trouvera point étranges les longs voyages, pour ce
que je suppose qu'ils ont été faits avec temps ; mais dans celui de la dramatique, il est
assuré que si puissante qu'elle soit elle ne s'imaginera jamais bien qu'un acteur ait passé
dun pole a l'autre dans un quart d'heure ; et quand méme elle pourrait le faire, en
supposant ia méme longueur de temps qu'elle suppose en I'histoire (ce qui néanmoins ne
se permet pas en la comédie, pour la raison que j'en ai donnée) il est impossible qu'une
telle supposition ne lui diminue beaucoup de son plaisir, qui consiste principalement en
la vraisemblance. Or puisque l'on est d'accord que lintention du comique est de
contenter l'imagination de son auditeur, en lui représentant les choses comme elles sont,
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ou comme elles devraient étre, et que pour cet effet il emprunte le secours de la voix, des
gestes, des habits, des machines et décorations de théatre, il me semble que les Anciens
ont eu juste raison de restreindre leurs sujets dans la rigueur de cette régle, comme la
plus propre & la vraisemblance des choses, et qui s'accommode le mieux & notre
imagination, qui véritablement peut bien suivre son objet partout, mais qui d'autre coté
ne prend pas plaisir a le faire. I! faut donc avouer que cette régle est de trés bonne grice,
et de trés difficile observation tout ensemble, a cause de la stérilité des beaux effets qui
rarement se peuvent rencontrer dans un si petit espace de temps. Cest la raison de
I'Hétel de Bourgogne, que mettent en avant quelques-uns de nos poétes, qui ne s'y
veulent pas assujettir, d'autant, disent-ils, que de cent sujets de théétre il ne s'en
trouvera possible pas un avec cette circonstance, et qu'on serait plus longtemps a le
chercher qu'a le traiter et mettre en vers. Mais qu'importe-t-il du temps et de la peine
pourvu que la rencontre s'en puisse faire ? Il est ici question du mieux, et non pas du plus
ou du moins : au lieu de dix et douze poémes déréglés que nous ferions, contentons-nous

-d'en conduire un seul a la perfection, et nous ressouvenons que le Tasso, le Guarini et le

Guidobaldi se sont plus acquis de gloire, quoique chacun d'eux n'ait mis au jour qu'une
pastorale, que tel qui parmi nous a composé plus de deux cents poémes."

Extrait de Préface de Silvanire en forme de discours poétique de Jean de Mairet, in
Thédire du XVIleme siecle, tome I, J. Scherer, Editions Gallimard, Paris (1975).

trait de tigue du thédtre d' lin d' ignac :
"Voicy le fondement de toutes les Pieces du Theatre, chacun en parle et peu de gens
I'entendent ; voicy le caractere general auquel il faut reconnoistre tout ce qui s'y passe ;
en un mot la Vray-semblance est, s'il le faut ainsi dire, 1'essence du Poéme Dramatique,
et sans laquelle il ne se peut rien faire ni rien dire de raisonnable sur la Scéne.
C'est une Maxime generale que le Vray n'est pas le sujet du Theatre, parce qu'il y a bien
des choses veritables qui n'y doivent pas estre veués, et beaucoup qui n'y peuvent pas
estre representées : c'est pourquoy Synesius a fort bien dit que la Poésie et les autres
Arts qui ne sont fondés qu'en imitation, ne suivent pas la verité, mais 'opinion et le
sentiment ordinaire des hommes. (...)
Qu'il demeure donc pour constant que le Lieu, olt le premier Acteur qui fait l'ouverture du
Theatre est supposé, doit estre le méme jusqu'a la fin de la Piéce, et que ce lieu ne
pouvant souffrir aucun changement en sa nature, il n'en peut admettre aucun en la
representation ; et par consequent que tous les autres Acteurs ne peuvent
raisonnablement paroistre ailleurs. (...)
Nous ne pouvons pas dire si ces trois excellens Tragiques, Aeschyle, Euripide et
Sophocle qu'Aristote allegue si souvent, et qui donnent si peu dheures a la durée de
l'action Theatrale dans leurs Posmes, en avoient trouvé la regle dans quelque Auteur de
I'Art Postique qui les eust devancez ; ou bien si par la connoissance qu'ils avoient de la

——
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raisemblan

VRAISEMBLABLE/VRAISEMBLANCE, Tout théatre d'il-
lusion® impiiquant I’élaboration de faits qui évoquent le
réel, le vraisembliable désigne le degré maximum d’identifi-
cation des choses, des événements, et des personnages au
réel. Le vraisemblable est donc moins ce qui semble vrai
que ce qui est acceptable comme ressernblant au vrai.
Concept central de 1'esthétique classique, dans la mesure
ot celle-ci repose sur le principe de I’illusion mimétique
et a pour fondement et pour fin d’imiter la réalité, le
vraisemblable a vu son champ d'application poussé & ses
derniéres extrémités. La complexité de Ja notion s'accroit
au théitre du fait qu’elle joue sur denx plans, le plan de
I'action et le plan de la représentation,

Le vraisamblabla, concept fluctuant

Au plan de Paction, les classiques insistent sur le fait
qu’imiter la réalité, ce n’est pas s'en tenir & des histoires
vraies ; il faut tailler dans la profusion du réel pour rendre
une histoire cohérente. D&ja Aristote* soulignait qu'une
piéce de théatre doit faire découler les événements les uns
des autres logiquement et rigoureusement (ce qu'il appelie
le nécessaire, notion qui correspond chez les classiques &
la bienséance*), A défaut de cette cohérence interne, la
construction de I'ceuvre doit relever de la cohérence
externe : les événements doivent s'enchainer selon la
probabilité qu’ils auraient de s’enchafner dans la vie.
C'esi cette réalité statistiqgue, apparemment objective, qui
constitue la pierre de touche de I'acceptabilité : ke plus
fréquent étant le plus plausible, il sera donc accepté
comme vraisemblable. En ce sens, le vraisemblable est
une varlante du nécessaire, la forme sociale du nécessaire.
Mais d'une notion i l'autre se produit une dérive de
I’objectif au subjectif : le vraisemblable est ce qui est le
plus conforme & FPattente du public. Comme opinlons et
systtmes de pensée du public évoluent, rien n’est moins
stable que le vraisemblable, qu’on peut donc définir ainsi :
ce qui est conforme & I'idée qu'a chague époque le public
se fait du vrai probable. D’oll le paradoxe selon lequel une
chose vraie dans 1"histoire peut étre jugée invraisemblable &
I"époque o1 elle est mise sur Ia scéne.

Tel fut I'enjeu de la querelie du Cid: Pesthétique
classique postule qu’aimer et épouser le meurtrier de son
pére sont des actes contraires au comportement attendu
d’une jeune fille bien née ; un tel sujet, quoique historique,
est donc invraisemblable et impropre au thétre. On saisit
par [3 comment la vraisemblance peut se déplacer du
social au moral : tout ce qui s’écarte de la vérité statistique
d*une époque donnée peut heurter non seulement la
raison, mais aussi le gofit et la morale. En ce sens, la
vraisemblance rejoint le concept de bienséance entendu
au sens moral : I’histoire de Chiméne, contraire & la
vraisemblance, heurte les bienséances,

Lo rétrécissement de la notion

D'Aristote 4 ses commentateurs européens de I'dge
classique le champ de la notion s'est ainsi considérablement
rétréci. Chez Aristote, le vraisemblable doit éiargir les
possibilités fictionneties du vrai : le vrai peut se muer en
fiction poétique grice 4 V'infinie combinaison des possibles
imaginaires perrnis par la vraisemblance des caractéres et
des actions humaines. Avec les classiques, le vraisemblable
devient la pierre de touche qui détermine la recevabilité
des ceuvres de pure fiction, et surtout décide A 'intérieur
du vrai de ce qui est acceptable et de ¢e quj ne I'est pas.

- De 1 le risque d'appauvrissement et de standardisation

dans le choix et le trajtement des sujets. De 13 la résistance
d'un Cornetlle.

Si ja vraisemblance intervient aussi sur le plan de la
représentation, c’est qu’il faut harmoniser {’action avec
l'actualité des spectateurs présents dans la salle, qui
doivent avoir I'impression d'assister 4 une « action véri-
table ». Or une représentation ne dépasse pas une durée
de trois heures, tous les événements sont présentés sur
une méme scéne, et 1'on ne peut pas montrer plus d'un
événement 2 la fois : me pas tenir compte de ces données,
c'est heurter iz vraisemblance de la représentation en
empéchant le public d’&tre transporté de son présent dans
je présent de la fiction. Tel est le fondement des fameuses
régles® des trois unités,

BIBLIQGRAPHIE
Aristote, Postique, &d. Dupont-Roc et Lallot, Seuil, Paris, 1980 ;
d'Aubignac, le Pratigue du thédtre, 1657, nouv. &, de P, Martino,
Champion, Paris, 1927 ; P. Corneille, les Trois discours sur le podme
dramarigue (1660), (Euvres complétes, Gallimard, « )z Pléiade »,
3 vol., 1980-1987 ; R. Bray, lz Formation de le docirine classique,
Hachette, Paris, 1927 ; J. Scherer, la Dramaturgie classique, Nizet,
Paris, 1950 : G. Genette, Figures Ii, Seuil, Parls, 1960 ; A. Kibédi-
Varga, les Poétiques du classicisme, Aux amateurs de livres, 1990.
. FORESTIER

In Dictionnaire Encyclopédique du Thédtre, Michel Corvin, Editions Bordas (1991).
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In Dictionnaire du Thédire,

VRAISEMBLANCE

Ang. : verisimilitude ; All. : Wahrscheinlichkeit ;
Esp. : verosimifitud.

1
ORIGINE DE LA NOTION

Pour la dramaturgie classigue, la vraisemblance
est ce qui, dans les acrions. les personnages, la
représemtation, sermble vrai au public. C'est donc
et P'action qui soit acceptée par V'opinion et la
crovance du public. D'oit une opposition elle aussi
classique entre le vrai-semblable et le merveilleux=,
termes antagonisies qui ne doivent jamais aller
I'un sans l'autre : « Le merveilieux est tout ce
qui est contre le cours ordinaire de la Nature. Le
vrai-semblable est tout ce qui est conforme 2
I'opinion du Public. » (RAPIN, Réflexions sur la
poétique, 1674.}

Le vraisemblable caractérise une action gqui soit
logiquement possible, éiant donné ’enchainement
des motifs, donc nécessaire comme logique interne
de la fable : « Il faut aussi dans les caractéres,
comme dans la composition des faits, chercher
toujours ou le nécessaire ou le vraisemblable, de
sorte qu’il soit nécessaire ou vraisemblable que
1el personnage parle ou agisse de telle fagon,
gu’aprés telle chose il se produise telle autre. »
(Poédrique d" ARISTOTE, § 1454b.)

L.*équilibre entre ces composantes du vraisembla-
ble est trés délicat et instable; il se réalise
parfaitement lorsqu’un tervain d’entente est
trouvé entre Panteur et le spectateur, lorsqu'il y
a « accord parfait du pénie du poéte avec I'ame
du spectateur » (MARMONTEL, 1763, vol. III :
478), lorsque !'illusion thédtrale est parfaite et
qu'est réalisée « I'unité de la fable, sa juste
longueur, bref, cette vraisemblance si recomman-
dée et si nécessaire en tout poéme, dams la
seule intention d’Gter aux regardants toutes les
occasions de faire réflexion sur ce qu'ils voient
et de douter de la réalité » (CHAPELAIN, Lettre
sur la régle des vingt-quaire heures, 1630).
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2
RELATIVITE DE LA VRAISEMBLANCE

La régle de la vraisemblance vaut pour une
dramaturgie normative fondée sur Pillusion, la
raison et 1"universalité des conflits et des compor-
tements. Contrairement a la croyance classique,
il 0’y a pas en soi de vraisemblable immuable
que I'on puisse définir une fois pour toutes. II
n'est quwun ensemble de codifications et de
normes qui sont idéologigues, 4 savoir liées 4 un
moment historique, malgré leur universalisme
apparent. Ce n’est qu'un « code idéologique et
rhétorique commun 2 l'émetteur et au récepteur,
donc assurant a2 lisibilité du message par des
références implicites ou explicites a un systéme
c_le valeurs institutionnalisées (extra-texte) tenant
lieu de “réel” » (HaMON, 1973).

Le vraisemblable est un maillon intermédiaire
entre les deux « extrémités », la thédtralité de
I'illusion thédtrale et la réalité de 1a chose imitée
par !e théitre. Le poéte cherche un moyen de
concilier ces deux exigences : refléter Je réel en
fa:sa}nt vrai, signifier le thédtral en créant un
systéme artistique fermé sur lui-méme. Cet
« gchangeur » entre la réalité et la scéne est i Ja
fois mimétique (il doit faire Peffet du réel en le
reprc_:semant) et sémiologique (! doit sipnifier
le réel par une structure cohérente de signes,
produisant un effer de théatre). L'expression
méme du vrai-semblable, selon qu'on insiste sur
I'un des deux termes, contient 2 la fois I’illusion
du vrai (réalisme absolu) et Ia vérité de Pillusion
(théatralité accomplie). Tout indique donc que le
vraisemblable est construit 4 la fois comme un
processus d'abstraction de la réalité imitée et
comme un code d’oppositions sémantiques.

C'e_st ce qui explique sa relativité historique : le
vrai change et surtout 'apparence (la « sem-
blance ») évolue. Le premier facteur de ces
changements, c’est la croyance d’une épogue dans
sa faculté et ses méthodes pour reproduire la
réahité. Chaque école tente, avec plus ou moins
d'ardeur, de décrire la réalité : pour le classicisme,
la} vérité des relations humaines et des bonnes
regles & utiliser était capitale ; pour Ie naturalisme,

Patrice Pavis, Editions Sociales, Paris (1987).
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mais qui impose au dramaturge d’inventer une
fable et des motivations qui produiront I'effet
et lillusion de la vérité. Cente exigence du
vraisemblable (selon le 1erme moderne) remonte
i la Podtigue d'ARISTOTE. Elle s’est maintenue
el précisée jusqu’au classicisme européen. Elle
distingue plusieurs autres notions qui décrivent le
mode d’existence des actions : le vrai, le possible,
le nécessaire, le raisonnable, le réel. Selon ARIS-
TOTE : « Ce n'est pas de raconter les choses
réellement artivées qui est Pceuvre propre du
poéte mais bien de raconter ce qui pourrail
arriver. Les événements sont possibles suivant la
vraisemblance ou la nécessité. » L'important n'est
donc pas pour le poéte la vérité historique, mais
le caractére vraisemblable, crédible de ce qu'il
rapporte, la faculé de généraliser ce qu’il avance.
D’ol une opposition fondamentale entre fui et
I"historien : « IIs se distinguent [...} en ce que
Pun [Phistorien] raconte les événements qui sont
arrivés, 1’antre les événements qui pourraient
arriver. Aussi la poésie esi-elle plus philosophique
et d’un caractére plus élevé que 'histoire ; car la
poésie raconte plutdt le pénéral, Ihistoire le
parziculier. » (§ 1451b.)

En choisissant le général, le typique, le poéte
préfére la persuasion & la vérité historique, il
mise sur une action « movenne », crédible mais
intéressante, possible mais hors du commun, Il y
a donc une tension a4 observer entre 'action qui
captive (parce que fantastique et exceptionmelle)
c'est la réafité méme qui fait 'objet de la
description. De plus, chaque genre littéraire pos-
séde un « régime fictionnel » spécifique, avec des
conventions de jeu et de sens qu'il est impératif
de respecter (pour la parabole ou le conte de fée,
le vrai et le réel seront par exemple parfaitement
opposés). Pour le dramaturge comme pour le
spectateur, la connaissance de [a « clé » fiction-
nelle -— selon laquelle il faut coder, puis lire les

'actions — est indispensable.

Ces réflexions nous conduisent A un retournement
de la perspective et des présuppaosés du dogme
du vraisemblable : il ne s’agit pas — comme
pensaient les classiques — de savoir quelle réalité
il faut décrire et textualiser dans le texte et sur ia
scéne ; il s'agit de saisir le type de discours
fictionnel le plus adapté 4 la réalité que ’on veut
décrire ; le vraisemblable, pas plus que le réalisme,
n'est une question de réalité 4 bien imiter, mais
une technique artistique pour mettre en signe
cette réalité.

* Compléments bibliographiques : Poétique, 1973 ;
Grivel, 1986, ‘
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La bienséance

BIENSEANCE

Ang. : decorum ; All. : Anstand ; Esp. : decoro.

1 ® Terme de dramaturgie classique. La con-
formité aux conventions® littéraires, artistiques
et morales d’une époque ou d'un public. La
bienséance est une des régles du classicisme ;
elle proviem d’ARISTOTE qui insiste sur les
convenances morales : les mceurs du héros
doivent ére acceptables, les actions morales,
les faits historiques rapporiés vraisemblables,
la réalité ne doit pas &re monirée sous ses
aspects vulgaires ou quotidiens. La sexualité,
la représentation de la violence et de la mort
sont également refoulées.

J. SCHERER distingue ainsi la bienséance de la
vraisembiance* : « L.a vraisemblance est une
exigence intellectuelle ; elle demande une cer-
taine cohérence entre les éléments de la piéce
de théatre ; elle proscrit 'absurde et arbitraire,
ou du moins ce que le public considére comme
tel. La bienséance est une exigence morale ; elle
demande que Ia piéce de théatre ne choque pas
les gofits, les idées morales, ou, si I'on veut,
les préjuges du public. » (1950:383).

La notion de bienséance (telle qu’'elle a été
élaborée entre 1630 et 1640 par des doctes
comme CHAPELAIN ou La MESNARDIERE, entre
souvent en conflit avec celle de vraisemblance
(ou de convenance, terme de MARMONTEL,
article « Bienséance ») : la vérité historique est
souvent choquante et le dramaturge se doit de
I'adoucir pour respecter les bienséances. Ainsi,
les convenances sont « relatives aux personna-
ges », tandis que les bienséances sont « plus
particulierement relatives aux spectaleurs » :
alors que les convenances « regardent les usa-
ges, les meeurs du temps et du lieu de I’action.
les autres regardent ’opinion et les meeurs du
pays et du siécle ol 1'action est représentée »
(MARMONTEL, Eléments de littérarure).

De maniére générale, est bienséant ce qui
s'adapte au goiit du public et & sa représentation
du reel. CornEILLE justifie ainsi son allusion
au mariage entre Chiméne et le Cid, mariage
qui pouvait « choguer » les specrateurs : « Pour
ne pas contredire I'histojre, j'ai cru ne me
pouvoir dispenser d’en jeter quelque idée, mais
avec incertitude de I'effet ; et ce n'était que
par ld que je pouvais accorder la bienséance
du theédtre avec la vérité de 1'événement. »
(Examen du Cid.)

2 ® La régle des bienséances est ainsi un
code* non explicite de précepies idéologiques et
moraux. En ce sens, elle accompagne toute
€poque et se distingue difficilement de I'idéolo-
gie*. Chaque école ou société, méme lorsqu’elle
rejette les régles de 1'époque précédente, édicle
elle aussi des normes de comporiement. La
bienséance est donc I'image qu'une époaue se
fait d’elle-méme et qu’elle souhaite retrouver
dans les productions artistiques. Elie se trouve

. natureliement soumise aux « renversements de

toutes les valeurs » (NIETZCHE). Ainsi, a pré-
sent, & Paris ou & New York, la bienséance
imposera a maints metteurs en scéne de monirer
une comédienne qui se déshabilie au cours de
la piéce, que !"on joue MARIVAUX, BRECHT ou
R. FOREMAN.

In Dictionnaire du Thédgire, Pairice Pavis,

Editions Sociales, Paris (1987).

BIENSEANCE(S). Notion clé de Vesthétique classique,
avec celle de la vraisemblance®* qu’elle englobe. Réaliser
un accord harmonieux entre les diverses parties d'une
ceuvre et entre chacune d'entre elles et le tout ; rester en
harmonie avec le public dont il ne faut choguer ni le godit
ni la morale : & ces deux conditions la bienséance est
observée. Il s'agit donc d’une notion double: sur Je
premier plan, elle est d’ordre technigue, les théoriciens
poussant les dramaturges 4 rechercher la plus grande
cohérence possible dans la construction comme dans les
caractéres (ainsi, un roi doit se comporter en roi, et non
en amoureux ‘de comédie ou en bouffon) de facon a
satisfaire 4 la raison et donc A la vraisemblance ; sur le
second plan, elle est d’ordre moral (généralement employée
au pluriel en ce sens), aspect qui deviendra de plus en
plus important 3 mesure que I’« honnéteté » progressera.
Moral ne signifie pas senlement moralisateur : 'esthétique
est en jeu aussi, puisque choquer les sentiments ou’ ies
croyances du public, c’est manquer la fin que I'on assigne
a toute ceuvre classique ¢ plaire et instruire.

BIBLIOGRAFHIE

R. Rapin, Réflexions sur la « Podtique » d'Aristote, 1674. Voir
aussi fa bibliographie de "article VRAISEMBLANCE.
G, FORESTIER

In Dictionnaire Encyclopédique du Thédtre

Michel Corvin, Editions Bordas (1991)
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Les trois unités

UNITES (TROIS)

ADg. : unities, units ; All. : Einheiten ; Esp. :
unidades.

Le systéme des trois unités est 4 la fois la pierre
de touche et la clé de la drematurgie classique®.
{1 n'a de sens que replacé dans le contexte
esthético-idéologique de son époque.

1
ORIGINES

La régle des trois unités s’est comstituée en
doctrine esthétique aux XVI° et XVIF siécles en
prenant appui sur la Poéligue d’ ARISTOTE consi-
dérée — & tort — commie la source et la législa-
trice des trois unités. A I'unité d’action*, effective-
ment recommandée par ARISTOTE {(Poétique,
ch. 5), se sont ajoutées I’ unité de lien® et Vunité
de temps*, sous I'influence de la raduction et
du commentaire d'ARISTOTE par CASTELVETRO

(1570). Ces deux unités ont rarement été respectées *

totalement, car elles imposent des restrictions trés
séveres & la dramaturgie ; elfes ont joué surtout un
rdle de « garde-fon » pour les expérimentations et
les tentations épiques du drame,

2
CONSEQUENCES DRAMATURGIQUES

Les régles reposent malgré tout sur une conver-
gence du temps/lien scénique (de la représenta-
tion) er du temps/lien extérieur {de la matiére
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représentée). Le dogme de Punité tend a faire
converger ces denx temporalités/spatialités, a
rendre conzinu et homogéne le déroulement de
'action. ce qui est une des préoccupations essen-
tielles de la dramaturgie classique (pour des
raisons de vraisemblance et de bon pgoiit ; étre
capable d'englober par I'esprit un ensemble
fimité).

La matiétre dramatique s’en trouve soumise 3
rude épreuve : concentration, distorsion des faits,
isolement de moments privilégiés fcrise®), mise
en récit d’événements extérieurs et intériorisation
de Paction.

3
AUTRES TYPES D'UNITES

A * Unité de ton

Le classicisme réclame une unité dans la présenta-
tion des acrions. On ne doit pas samter d'un
niveau de langue a {"autre, d’un genre 4 un autre.
L’atmosphere doit rester la méme (cohérence”).
1l doit y avoir unité d'intérét, « qui est la vraie
source de I"émotion continue » {HOUDAR DE La
MOTTE, Premier Discours sur la tragédie, 1721).

B ¢ Unité de la conscience du héros: le
systéme des unités

Cette unit¢ se rapproche de celle de V'unité
d’action, mais elle la transcende et forme I'unité
fondamentale de la dramaturgie classique dont
dépendent toutes las autres, le féros* se définit,
comme I'a montré HEGEL, par la conscience de
soi, laquelle fait corps avec ses actes. 1l ne peut
se coniredire et contrdle parfaitement ta situation.
En lui ne passe aucune contradiction sociale qu'il
n’ait assumée et dont sa conscience ne soit le
reflet. L'unité de sa conscience impose 'unité de
son action, laguelle n'est pas démontable en
processus contradictoires (comme par exemple
chez BRECHT), mais forme un tout. L’unité de
temps découle de I'unité d’action : le temps ne
peut étre, en effer, que plein et contittu, if est une
émanatton de l'unité de conscience et d’action.
L’ultime unité, celle du lieu, découle 4 son tour
de Iunité de temps : en peu de ternps et dans un
temps homogéne, on ne peut aller bien loin, ni
sauter d'une temporalité i 1'awtre. (C’est ainsi
que MAGGI introduit en 1550 I'unité de fieu qui
n’existe pas chez ARISTOTE.)

[ [ O
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4
FONCTION DES UNITES

Si les traités classiques dépensent une énergie folle
a justifier 1a nécessité de ces régles unifiantes, en
prenant appui sur I'aucorité des Anciens et en
régentant la production pourtant trés conformiste
de leur époque, ils ne disent pourtant pas a quoi
correspond philosophiquement et esthétiquement
unte telle réglementation. La fonction des unités
n’apparait jamais avec clarté ou, en tout état de
cause, elle varie d'un texte a l'autre. La principale
justification invoquée est celle de la wraisem-
Blance* : la scéne unifiée er concentrée doit
pouvoir faire illusion au spectateur qui n'accepte-
rait pas de passer en deux heures de représentation
par des lieux et des temporalités multiples ; il
verrait alors les vides et les interruptons de la
comstruction dramatique, ce qui produirait un
facheux effet de distanciation. Mais on pourrait
tont aussi bien évoquer la raison inverse : concen-
trer I'événement oblige 4 des coupures et des
manipufations qui sont pes « vrai-sembiables ».
Comme le remarque HUGO dans sa critique de
la tragédie classique, « ce qu'il v a d'étrange,
¢’est que les routiniers prétendent appuyer leur
régle des deux unités [du temps et de I'espace]
sur la vraisemblance, tandis que ¢'est précisément
le réel qui la tue. Quoi de plus invraisemblable
en effet que ce vestibule, ce pénstyle, cetie
antichambre, lieu banal ol nos tragédies ont la
complaisance de venir se dérouler, ou arrivent,
on ne sait comment, les conspirateurs pour
déciamer contre le tyran, le tyran pour déclamer
contre les conspirateurs ». (Préface de Cromweil,
1827.)

11 faut donc chercher ailleurs que dans une notion
de vraisemblance absolue Ia justification des
régles des unités et d’abord les expliquer par les
conditions matérielles des scénes au Xvir® sigcle :
malgré toute la machinerie, les changements de
lieu et de temps sont immédiatement visibles et
obligent le public 4 accepter une convention
symbolique, car {a scéne ne se transforme pas
encore, comme A la fin du X1X© sigcle, en un fen
ou un temps autres.

Mais surtout, il faut se souvenir que la notion
de vraisembiance si souvent invoquée pour ou
contre les vnités est une notioh historiquement
flexible, et qu’elle ne fonde pas en théorie et de
maniére absolue 'urilisation ou Iignorance des
unités, La convention qui autorise ces unités est
par contre un facteur décisif : il s'agit simplement
de savoir si I'on cherche a4 la masquer et a
I'ignorer pour donner I'illusion d™un rendu réatiste
de I'action humaine, ou si on Paccepte et on la

souligne pour accepter le caractére artistique et
theatral de la représentation. Pour [a dramaturgie
classique et ses régles, "ambiguité est totale : d'un
coté, elle accepte Vabstraction, la concentration, ka
convention de jeu, et "unité est alors un arout
plus qu'un obstacle ; de Pautre, elle a des
prétentions 4 l'illusion naturalisie, elle annonce
déja le réalisme et le naturalisme par sa voloms
de faire coincider la représentation de la réalité
et cette réalité représentée. Mais dans les deux
cas, les unités sont plus des conventions et des
codes thédrraux que des principes étemnels tirés
d’une analyse de la realité.

La justification des unités est ailleurs, et si le
classicisme n’en souffle mot, ce n'est pas par
perversité, mais & canse d'un mangue de recul
historique et d’une croyance universaliste et figée
en "homme qui prétend décider une fois pour
toutes de ia nature humaine et des moyens
artistiques de la représenter. Les unités — et 2n
particulier celle de T"acrion qui fait quasiment
I'unartimité des doctes et des dramaturpes —
sont en fait I'expression d'une vision wunitaire,
homogéne de Phomme. L'komme classique est
d’'abord une conscience inaliénable et indivisible
que ['on peut .réduire 4 un sentiment, unpe
propriété, une unité {quels que soient les conflits
qui sont le théme des pitces: mais qui somt
faits pour Etre résolus). Fort de cette upité des
motivations, des actions, le théoticien ne suppose
pas une seule seconde que la conscience puisse
elle aussi éclater, dés qu'elle ne reflétera pius un
monde unifi€, universalisé et qu'efle apparaitra
comme fausse conscience, déchirure sociale ou
psychologique. Dés qu'il y 2 coupure et dialogisme
— c'est le cas d"Huco, BUCHNER ou MUSSET —
Punité sécurisante vole en éciats, le dialogisme et
la diversité Ia remplacent. Le personnage et la
représentation thédtrale cessent d’étre une unité
indivisible. L’écriture dramatique ne résiste pas a
une telle division, et la représentation n’est plus
un monde mimétique, autonome, calqué sur un
réel unifié ; elle a besoin d’étre construite par un
narrateur (c'est au XI1X® siécle que la forme
dramatique est peu 4 pen lzardée par diverses
interventions épigques chez BUCHNER, GRABBE,
mais aussi chez HUGG ou MAETERLINCK). Dis
lors, aucune unité — de temps, de liew, d"action,
de ton ou d'« intérdt » — n'est désormais en
mesure de masquer cette multiplicité. Si notre
modernité {(avec PIRANDELLO, BRECHT ou BEC-
KETT) pulvérise toutes les unités, c’est que la fin
de ["homme et de sa conscience unificatrice n'est
plus un secret pour personne, Pulvérisation toute
relative d"ailleurs — ou qui refait immeédiatement
corps — car il w'est pas aisé d'admettre que
I'action humaine, dernier bastion de la querelle
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des unitaires, puisse &tre disloquée, tout en
conlinuant A attirer I'attention de la couscience
du public d’aujourd’hui, public qui se résoud
mal, méme st tout va mal, a rejeter le principe le
plus clairement formulé au xvu© siécle par 'abbé
D'AUBIGNAC : le besoin d'ordre inhérent & I'esprit
humain.

« Quelgues thépriciens d¢s unilés dramatiques :
Platon, Phadre, Symposium (sur "'unité du discours) ;
Aristate, Poéiigue, ch. 5 ; Horace, Art podiique,

I siéele avant 3.-C. ; Maggi, in Aristatelis librum
de Poetica communes explicationes, 1550 ; Scaliger,
Poetices libri Septem, 1561 ; Castelvestro, .
Comiientdire d’Aristore, 1570 ; Landun, Arf
pogtique francois, 1593 ; Mairet, Préface de
Silvanire, 1630, Sophoniche, 1634 ; La Mesnarditre,
Podtigue, 1639 ; d"Aubignac, Prarigue du théitre,
1657 ; Coracille, Discours sur les trois unités, 1657 ;
Dryden, Essay of dramatic Poetry, 1668-1684 ;
Boileau, I’4rt poétigue, 1674 ; Gousched, Versuch
einer critischen Dichtung fiir die Dy ’ 1750 ;
Johnson, Préface de I'édition de Shakespeare, 1765 ;
Lessing, Dramaturgie de Hambourg, 1767-1769 ;
Herder, Shakespeare, 1773, Pour une liste plus
compléte, mais non uiguement centrée sur les
unités, voir la bibliographie de 1"article postique®.

UNITE D’ACTION

Ang. ! unity of action ; All. : Einheit des Ortes ;
Esp. : unidad de accidn.

L'action est une (ou unifiée) lorsque toute ia
matiére narrative s'organise autour d’une histoire
principale, que les intrigues annexes sont toutes
rattachées logiquement au tronc commun de la
fable. Des wois unités, c’est I'unite fondasmentaie,
car elle engage la structure dramatique tout
entire. ARISTOTE exige du poéie qu'il représente
une action unifiée = « La fable [...] ne doit imiter
qu'une seule action compliée dont Jes parties
doivent étre disposées de telle sorte qu'on n'en
puisse déranger ou enlever une sans altérer I'en-
semble. Car ce qui peut &tre dans un tout ou n'y
pas &tre, sans qu’il 0’y paraisse, ne fait pas partie
du tout. » (Poétique, 1451a) L unité d'action est
la seule unité que les dramarurges soient tenus.
du moins en partie, de respecter, non par souci
dune norme, mais par nécessité interne de leur
travail, En trois heures de spectacle, il ne saurait
en effet 8tre question de muttiplier les actions,
de les subdiviser ou de les ramifier 4 l'infini : le
spectateur ne s’y reconnaitrait plus sans les
explications, les résumés et les commentaires d'un

narrateur externe & 1"action. Or, cette intervention
de I"auteur est impensable en dramaturgie classi-
que (non épique) ; le dramaturge doit donc se
plier 4 la régle anisanale de Pumité d’action.
L’unité d*action s’explique peut-8tre par la relative
simplicité du récit minimal et [e besoin de sécurité
éprouvé par tout lecteur devant un schéma narra-
tif concis et achevé. L'action et son unité sont
autant des catégories de ja production dramaturgi-
que que de la réceprion® du spectateur : car c’est
ce dernier qui décide si I'action de la piéce forme
un tout et se laisse résumer en un schéma narratif
cohérent,

UNITE DE LIEU

Ang. : unity of space ; All. ; Einheit des Ortes ;
Esp. : unitad de lugar.

Prescription sur la limitation des mouvements du
personnage en un seul fieu. Des subdivisions de
ce lieu sont cependant possibles: piéces d’un
palais, rue d'une ville, «lieux oii 'on pew
aller dans les vingt-quatre heures » {CORNEILLE),
décors multiples ou simultanés.

UNITE DE TEMPS

Ang. : unity of time ; All. : Enheit der Zeit ; Esp. :
unitdd de tiempo.

Prescription sur la durée de I'action représentée,
laquelle ne doit pas excéder vingt-quatre heures,
ARISTOTE constille de ne pas dépasser le temps
d’une révolution de soleil. Certains théoriciens
(au xvi* siécle frangais) iront jusqu’a.exiger que
le temps* représenté ne dépasse pas celui de I
représentation.

L'unité de temps est inttmement liée 3 celle de
I'acion. Daps la mesure oil le classicisme — et
toute approche idéaliste de I'action humaine —
nie Ja progression du temps et Iaction de 'homme
sur le cours de son destin, le temps se mouve
comprimé et ramené i P'action visible du person-
nage en scéne, ¢'est-i-dire rapporté i [a conscience
du héros. I1 est filiré et passe nécessairement,
pour étre montré au public, par la conscience du
personnage. Dans la mesure oil, d’autre part, le
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drame anaiytique® (ot la catastrophe est inévitable
et connue d'avance) est le modéle de la ragédie,
le temps se trouve pécessairement écraseé et réduit
au strict nécessaire pour dire la catastrophe :
« L'unité de temps inscrit I"histoire non comme
processus, mais comme fawalité jrréversible,
inchangeable, » (UBERSFELD, 19772 : 207.)

Dictionnaire du Thédtre, Patrice Pavis, Editions Sociales, Paris (1987).
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UNITES. Régles* de I'esthétique classique frangaise qui
assignent A la fable une action et un lieu uniques ainsi
qu'une durée limitée.

De 1629 A 1637, elles sont graduellement formalisées
par Chapelain® et amplement discutées par les adversaires
et les partisans de la tradition aristotélicienne venue
d'Italie. L’arrét de 1'Académie francaise tranchant en
1637 la querelle du Cid tendit 4 leur conférer force de loi
dans I'ensembie du champ dramatique, De 1638 & 1657,
les promoteurs du modéle classique, en particulier La
Mesnardiére* et d'Aubignac®, élaborent les modalités
d’application de la régle des trois unités qui domina la
scéne frangaise jusqu'a 'apparition du modéle
romantique.

Unité d'action

Aristote* avait clairement énoncé le principe de Punicité
de Pacrion tragique et Castelvetro® établi que cette derniére
tirait son unicité du lien de vraisemblance et de nécessité
unissant ses diverses parties. Chapelain n’éprouve donc
aucune peine A convaincre ses contemporains de la
nécessité d’assigner 4 Ja fable une action unique. La
pertinence de I'unité d’action est toutefois contestée par
certains adeptes de la tradition baroque, te! Mareschal®,
qui la jugent incompatible avec le gofit encore trés vif des
contemporains pour la variété et surtout nuisible au
plaisir dramatique par la multiplication des récits, Vossius
développe la régle édictée par Chapelain en conciliant
le postulat aristotélicien et les exigences de lintérét
dramatique : il prescrit au poéte de conférer & la fable
une action unique composée de plusienrs parties lides par
la vraisemblance et la nécessité, mais I'autorise 3 orner
cette action principale d’actions secondaires (ou épisodes)

qui se déroufent simultanément et s'y rattachent aussi
strictement qu’elles 5'en distinguent,

Unité de temps

L’adoption de cette régle provoque en revanche une
vaste controverse. Le discours aristotélicien sembiait en
effet trop elliptigue pour tenir lieu de référence et emporter
I'adhésion : que signifiait la « révoiution de soleil »
impartie 4 la fable* tragique 7 Cette ambiguité favorise
I'apparition, an sein de la tradition exégétique italienne,
de deux tendandes rivales qui se révélent bientdt inconcilia-
bles. D'une part, certains commentateurs prétendent
affecter & la fable vne durée déterminée, soit de douze
heures (jour artificiel), soit de vingt-quatre heures (jour
naturel). D’autre part, quelques exégétes entendent subor-
donner la durée de I'action a la vraisemblance de la fable,
Castelvetro mesure la contradiction plus qu'il ne la résout,
1l démontre que toute disproportion entre la durée de
'action et celle du spectacle per¢u risque d'entamer la
crédibilité de la fable, mais n’en assigne pas moins  cette
derni¢re une durée de douze heures. Piccolomini, lui,
parvient & concilier la lettre aristotélicienne et l'exigence
de vraisemblance au prix d’un subterfuge : il proposec de
répartir entre les entractes le produit de la différence entre
fa durée de Ja fable et celle de sa représentation. Les
promoteurs du modéle classigue se heurient! & la méme
contradiction, encore accusée par leur conception draco-
nienne du vraisemblable. Pour conférer a la fable une
erédibilité incontestable, ils auraient souhaité proner la
coincidence de la durée de Paction et de celle de la
représentation. Mais le respect de la lettre aristotélicienne

les en empéche. Aussi Chapelain assigne-t-il 4 la fabl{ '
une durée équivalant au jour nature], entendu 2 la maniér(
de Piccolomini. Sarrasin, La Mesnardiére et d’Aubignac
achévent ensuite d'accréditer cette conception du temps
dramatique malgré les protestations des poétes qui enteny
dent rester fidéles 4 la convention baroque (Mareschal{
ou exploiter les ressources de ['histoire (Comeille). Li .
coincidence de la durée de 1a fable et de celie du spectacle
demeure néanmoins 'une des normes informuldes du
modéle ciassique. !
|

Unité de lisu

Cette régle s’énonca plus tardivement gue les précé; .
dentes. Inconnue d'Aristote, & peine esquissée par Sca:
liger®, elle reste implicite chez Castelvetro qui, pourtant,
évalue en fonction de la fable non seulement la durée de -
I'action, mais aussi I’aire qui lui est impartie. Dés 1629,
on débat dans ies cercles précieux de la nécessité de
réduire I'espace thédtral 4 un seul lien, Mats {1 faut
attendre 1637 pour que Chapelain pose publiquement, & .
propos du Cid, le principe de I"unicité du lieu dramatique,
Ses disciples apprécient ensuite diversement ['étendue qu'il
convient d’assigner & ce dernier : La Mesnardigre optclf .
pour l'espace parcourn en vingt-quatre heures, Ménage
pour ’espace communément embrassé par le regard. C'est™-
d'Aubignac qui tranche la question et donre 4 Punité de
lieu sa formulation définitive. Fondant I'unicité du lieu, ,
dramatique sur 'immutabilité de 1'aire scénique observée,
il octroie & ce dernier une étendue coincidant avec le |
champ optique du spectateur.
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FABLE (la). La fable, selon Aristote, est « I'assembiage des
actions accomplies » ; elle a donc un caractére englobant et
organique de trés grande généralité ; elle résume en
quelque sorte le « contrat », le projet qui est  la source
du dynamisme de ’action dramatique,

Ainsi la fable d'Elecrre pourrait se réduire 41 « Tuer
sa mére » ; celle d'Hamiet 4 « Comment se décider 4
agir ? » ; celle d' Andromaque (et de maintes autres piéces
de Racine): « Aimer qui vous déteste » ; celle de Peer
Gynt : « A la recherche de soi-méme. » La fable, dans
son articulation hiérarchique i 1'action* et & Pintrigue*,
pose un principe de vectorisation conflictuelle que I'action
est chargée d’incarner en donnant un nom aux forces
élémentaires en jeu, tandis que l'intrigue monnaie en
événements plus ou moins contingents la progression de
ladite action. )

Comme son nom l'indique {le mot est de la racine de
Jfari, parier), la fable est narration mais — et c'est en ceia
que la fabie théitrale, en Occident, est spécifique —
narration projective qui contient, méme quand elle se
présente sous forme assertive, des éléments de questionne-
ment ou de confrontation paradoxale de contraires avec,
en germe, de quoi produire un déséquilibre productif.

I] est clair que la détermination, pour une piéce donnée,
de sa fable, c’est-a-dire de son entité nucléaire, est déja le
résultat d'une interprétation et le premier moment de la
réflexion dramaturgique d'un metteur en scéne, C'est bien
ainsi que I'entendait Brecht*, lui qui insistait tant sur la
nécessité d’« expliciter ia fable », dont en méme temps il
refusait le caractére « humaniste » de généralité extra-
temporelte ou d'individuation psychologique (conception
aristotélicienne) au bénéfice du gestus, social et historique,

Les rapports de la fable 4 'action et a 'intrigue sont
dans un ordre de généralité décroissante qui correspond
arosso modo aux catégories de la sémantique structurale
déterminées par Greimas A propos du personnage, &
savoir : actant, acteur et role, La fable, que Souriau”*
assimile plus ou moins & la situation, se place & un niveau
d’abstraction auquel répugnent les praticiens actuels du
théatre ; ils utilisent donc peu ce terme, sinon dans
I'acception brechtienne. Au contraire les esthéticiens classi-
ques (La Mesnardiére*, Marmontel*) et les écrivains
(Racine dans la seconde préface d' Andromaque) recourent
souvent A cette notion qui, chargée d’ambiguité, désigne
soit "organisation du matériau narratif, soit le fonds
culturel o le poéte puise pour choisir son sujet. L'opposi-
tion fable/sujet & nourri la réflexion des formalistes russes
mais elle n’éveille guére d’écho chez les critigues de

théatre.
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FABLE

Ang, : plot, fable; All. : Fabel, Hendlung ; Esp. :
Jdbula frelato).

1
CONTRADICTIONS DE LA NOTION DE FABLE

A » Oiigine

Du latin Fabulz (propos, récit), Ie terme fable,

épisodes selon un schéma pius ou meoins rigide :
cefui de la dramaturgie classique commandera,
par exemple, de respecter I'ordre chronologique
et jogique des événements : exposition, moniée
de ia tension, crise, nceud, catastrophe et dénoue-
ment. « Le poéte devra prendre garde, lorsqu’il
dispose une fable, que tous ses événements soient
tellement dépendants que lés uns suivent les autres
comme par nécessité ; qu'il 'y ait rien dans
I'action qui ne semble &tre arrivé qu'autant qu'il
devrait arriver aprés ce qui s'était passé ; et ainsi
que toutes choses y soient si bien enchainées
qu’elles sortent l'une de ["autre par une juste
conséquence. » (LA MENARDIERE, Podfigue,
1640, chap. 5.)

Selon cette conception classique, la fable est
ués proche de ia story : on la nomme parfois
« l'histoire », tandis que le plor correspond a
Pinirigue, 4 la suite causzle des actions. (« Une
histoire [story] est un récit d'événements arrangs
en séguence temporelle. Une intrigue [plor} est
également un récit d'événements, I'insistance étant
sur la causalité. ») (E.M. FORSTER, Aspects of
the Novel, 1927.)

B = Lo fable comme matériau

qui correspond au grec Mythos, désigne la « suite 9) Fable vs sujet
de faits qui constituent Pélément narratif d'une Daus le thébtre grec, Ia fable est souvent emprun-

ceuvre » (Robers). La Fabula latine est un récit
mythique ou inventé et, par exiension, la piéce
de thédtre et le conte. On ne s’occupera, ici, que
de 1z fable de I"eeuvre théitrale, Un examen des
fables (d"EsoPE ou de La FONTAINE} montrerait
cependant que les problémes théoriques lids a ia
notion de fable concenent tout a la fois le conte,
I'épopée ou le drame (¢f. LESSING, « De la
fable »). Un panorama des innombrables emplois
de « fable » laisse ressortir deux conceptions
opposées du lieu de la fable : I} comme matérian
antérieur A la composition de la piéce ; 2} comme
structure narrative de I'histoire. Cette double
définition recoupe I'opposition des termes d'« in-
ventio » et de « dispositio » de la rhétorique
ou de «story » (histoire) opposée 3 « plot »
{intrigue*} de la critique anglo-saxonne.

Composer ia fable (au sens 2), ¢’est pour "auteur
dramatique structurer les actions — motivations,
conflits, résolution, dénouement — dans un
espace/temps qui est « abstrait » et construit 4
partit de I"espace/temps et du comportement des
hommes. La fable texwalise les actions qui ont
pu se passer avant le début de la pidce ou gui
feront suite 4 la conclusion de .la piéce. Elle
pmr.ique une sélection et unc mise =n ordre des

tée 3 yn mythe connu des spectateurs, et donc
préexistant A I'ceuvre dramatique. La fable ou le
mythe est alors le matériau, la source ob le poéte
puise les thémes de sa pigce. Ce sens se maintient
jusqu’d I*époque classique : RACINE, utilisant tui-
méme des sources grecques, emploie encore fable
en I'opposant au sufef : « Il ne faut pas chicaner
les postes pour quelques changements qu'ils ont
pu faire dans la fable ; mais il faut s’attacher a
considérer Fexcellent usage qu’ils ont fait de ces
changements et la maniére ingénieuse dont ils ont
su accorder la fable 4 leur sujet. » (Seconde
préface d’ Andromague.) La fabie est donc, dans
cette acception, I'ensemble des motifs que 1’on
peut reconstituer en un systéme logique ou événe-
mentiel avquel le dramaturge a recours. « La
cause des événements (note MARMONTEL, 1787,
art. Inirigue) est ainsi indépendante des personna-
ges, antérieure 4 I'action méme ou supposée au-
dehors. » A partir de tout texte dramatique on
pent donc reconstituer la fable comme une suite
de motifs ou de themes gui nous sont communi-
queés au cours de "ceuvre sous 1a forme spécifique
du sujer. Certe distinction atteint sa formulation
Ia plus systématique dans I"eeuvre des formalistes
Tusses : « La fable s'oppose au swjet qui est
bien constitué par les mémes événements, mais {l
respecte leur ordre d*apparition dans 'ceuvre et
la suite des informations qui nous les désignent.

{...) Bref, la fable, c’est ce gui s'est effectivement
passé ; le sujet, c’est la maniére dont le lecteur
en a pris connaissance. » (TOMACHEVSKI, in:
Toporov, 1965 : 268.)

Dans ce premier sens, la fable sera donce définie
comme la mise en place chronologique et logique
des événements qui constituent 1'armature de
I'histoire représentée. Quant au lien specifique
entre fable et sufer, il donnera la clé de la
dramuaiturgie®.

b) Fable ou «assemblage d'actions accomplies »
(Aristote) ’

Dans la poédtigue d’ARISTOTE, la fable désigne
I"imitation de I'action, « ’assemblage des actions

.accomplies » (1450a). « La fabie est le principe

et comme Pame de la tragédie ; en second lieu
senlement viennent les caractéres » (1450b). Ici,
la Fable est liée 4 son élément constitutif : Paction
dramarique. Le point de vue s’est donc légérement
déplacé depuis la matiére dramatique « brute »
des sources jusqu‘au niveau de la narration
d’actions et d'événements. Ces actions sont com-
munes aux sources et a la piéce qui les udfisent :
on se place ict sur le terrain d’une logique des
actions ou parratologie. Du méme coup, la fable
décrit « les actes des personnages e non Ces
personnages eux-meémes, Les actes et la fable sont
la fin de la tragédie » (1450a). Cette assimilation
de la « fable-matériau » & la « fable-action »
prépare le passage a une conception de la fable
comme structure narrative de la piéce.

C = Fable comme structure du récit

Mais la fable devient souvent aussi une notion
de structure spécifiqus de I'histoire que raconte
la piéce. On y percoit donc déja la facon
personnelle dont le poéte iraite son sujet et
dispose les épisodes particuliers 2 I'intrigue :
« Toute invention, 2 laquelle le poéte associe
une certaine intention, constitue une fable. »
(LESSING, Traité de la fable, 1759.) Ainsi, la
fable apparait, dés le Xvir siécle, comme un
élément de la structure du drame qu'il fawr
distinguer des sources de I'histoice narrée. Un
effort de clarification s’avére nécessaire pour les
termes d'action, sujet et fable, MARMONTEL les
distingue nettement : « Dans les poémes épiques
et dramatiques, la fable, I'action, le sujet sont
communément pris pour synonymes ; mais dans
une acception pius Etroite, fe sujet du poéme
est I'idée substantielle de I"action : action par
conséquent est le développement du sujet; la
fable est cette méme disposition considérée du
cdté des incidents qui composent Iintrigue et
servent 4 nouer et a dénouer 1’action. » (MAR.
MONTEL, 1787, art. Fable.)

—
-
L‘Z
[w
i

D = Fable comme point de vue sur histoire
{fable brechiianne)

a) Reconstiturion de In fable

Si les conceptions prébrechtiennes de la fable
considéraient celle-¢i comme une donnée évidente
et automatique dés qu’on lit Ja piéce et s’attache
3 dépgager les phases de I’action, pour BRECHT,
critiquant ARISTOTE, la fable n'est pas une
donnée immédiate, mais doit faire ’objet d'une
reconstitution, une recherche de tous, depuis le
dramarurge* (sens 3) jusqu’an comedien: « La
tache principale du thédtre est dexpliciter ia fable
g1 d’en comemuniquer le sens au moyen d'effers
de distqnciation*® appropriés. [...] La Fabie est
explicitée, batie et exposée par le thédtre tout
entier, par les comédiens, les décorateurs, les
maquilleurs, les costumiers, les musiciens et les
chorégraphes. Tous mettent leur art dans cette
entreprise commune, sans abandonner pour
autant leur indépendance. » (Petit Organon, 1963,
§ 70: 95.) Batir la fabie, c'est avoir en méme
temps, pour BRECHT, un point de wvue sur
I"histoire (le récit) er I'Histoire (les événements
considéreés 4 la lumiére du marxisme).

b) Discontinuité de la fable brechtienne

La fable brechtienne ne repose pas sur une
histoire continue et unifiée, mais sur fe principe
de discontinuité : elle ne raconte pas une histoire
suivie, mais elle afigne des épisodes autonomes
que le spectateur est invité 3 confronter avec les
processus de la réalite auxquels ils correspondent.
En ce sens, [a fable n'est plus, comme dans la
dramaturgie classique (c’est-i-dire non épique),
un ensemble indécomposable d"épisodes liés par
des relations de temporalité et de causalité, mais
une structure morcelée, La réside d"aiileurs I'am-
biguité de cettc notion chez BRECHT : la fable
doit 4 la fois « suivre 501 cours », reconstituer
la logigue narrative et étre pourtant sans cesse
interrompue par des distanciations approprices.

c) Point de vue du fabulateur

Il en résulte évidemment un malentendu sur le
concept brechtien de fable : on tente 3 la fois de
Ia reconstituer en faisant le récit des événements,
donc en Faisant abstraction de la disposition des
épisodes dans la piéce ; mais en méme temps, on
veut « jouer la fable » : celle-ci doit devenir lisible
dans la narration des événements. En réalité, ta
recherche de 1a fable veut permettre la reconstitu-
tion de la logique de Ia réalité représentée (du
signifié du récit), 1out en maintenant une certaine
logique et autonomic du récit. C'est précisément
de la tension entre ces deux projets et des
contradictions entre monde représenté et rnaniére
de représenter le monde que résultent 'effet
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d'étrangeté et la perception juste de
_Phistoire/Histoire.

Dégager la fable. cc n'est pas pour BRECHT
découvrir une histoire déchiffrable universelle-
ment et inscrite dans le texte sous sa forme
définitive. En « cherchant la fable », le lecteur
ef le merteur en scine exposent leur propre point
de vue sur la réalité qu'ils désirent représenter :
« La fable n'est pas simplement constituée par
une histoire tirde de la vie en commun des
hommes, telle qu'elle aurit pu se dérouler dans
la réalité ; elle est Faite de processus agencés de
maniére A exprimer 2 conception que le fabula-
teur a de la société. » (Additif au Petit Organon,
1963 : 109.)

Chaque fabulateur, mais aussi chaque époque.
aura une vision particuliére de fa fable & batir :
ainst, BRECHT « lit » Hamiet et done '« adapte »
4 la suite d'une analyse de la société dans laquelle
il vit. {« Sombre et sanglante époque [...] tendance
générale A douter de la raison I...}. » — Perit
Organon, 1963, § 68 : 92.)

La fable est en perpémelle élaboration non
seulement au nivean de ia rédaction du texte
dramatique, mais aussi ¢t surtout dans le proces-
sus de !a mise en scéne et du jeu : travail préalable
du dramarurge* (sens 3), choix des scénes, indica-
tion des motivations des personnages, critique du
personnage par le comédien, coordinaton des
différents aris de la scéne, mise en crise de
I’czuvre par les questions les plus prosaiques (ex. :
« Pourquoi Faust n'épouse--il pas Margue-
rite 7 »), ete. Lire la fable, c’est donner une
interprétation (du texte pour le metieur en scéne,
de la représentation pour le spectateur), c'est
choisir une certaine répartition des accents signifi-
catifs de la piéce. La mise en scéne* n'apparait
plis alors coptme mise 4 jour définitive du
sens, mais choix dramaturgique, ludique et donc
herméneutique.

d) Déterminarion du gests fondamental

L'appréhension de la fable brechtienne passe
d'abord par la compréhepsion du gestus qui
ne renseigne pas sur les personnages en eux-
mémes, mais sur leurs « interrelations » au sein
de la société. « En commentant ce matériau
gestuel, le comédien prend possession de la fable,
el par 14 méme de son personnage. » {Perit

Organon, 1963, § 64.) La fable brechtenne

est ainsi intimement lide i la consiellation des
personnages dans le microcosme de I'ceuvre et e
macrocosme de leur réalité d'origine: «La
grande entreprise du thédtre c'est 1a fable, compo-
sition globale de tous les processus gestuels,
contenant Loutes fes informations et les impulsions

dont sera fait, désormais. le plaisir du public, »
(§ 653

La détermination brachtienne de la fable se fait
ainsi au cours d'un processus dialectique jamais
vraiment achevé. La comparaison avec 1a concep-
tion d*ARISTOTE le montre clairement :

S

narratils {structure narrafive ou structure o pro-
fonde ») d'une part, et de la structure superticielle
du récit fsrructure discursive) d'autre part. La
fable tient & la fois du modéle actantiel (du
narratif) e1 de l'organisarion des matériaux sur
I'axe du déroulement de fa piéce (le discursif).

ARISTOTE

1. Fable —p 1. Personnages

(caraciéres
indviduek)

BRECHT
Gestus
A fondamemal ™
Interrelations
sociales Fable
= e
Personnages

e) La recherche des coniradictions

L.a fable pe doit pas se contenter de restituer le
mouvement général de I"action, mais en mettre a
nu les contradictions, indiquang les raisons de ces
contradictions. Pour Meére Courage. par exemple,
fa fable insistera toujours sur 'impossibilité d”ac-
tions opposées : vivre de la puerre ef ne rien lui
sacrifier ; aimer ses enfants er les utiliser pour
faire des affaires, etc. Au lieu de masquer les
« incohérences de ['histoire racontée » {1963,
§ 123, l'illogisme de I'enchainement des événe-
menis, la fable épique brechiienne nous en fait
prendre conscience en génant la continyité harmo-
nieuse de ["action. La perspective sur I’"événement
est Loujours historique, laissant voir I"arriere-plan
idéologique et social qui souvent éclaire les
motivations prétendument individuelles des per-
sonnages,

2

IMPORTANCE ET DIFFICULTES
DE LA NOTION DE FABLE

A = Ambiguité de la fable: Fintertérence
du noratif et du discursif

La notion de fable, dont on a précédemment
signalé la double définition comme marérigu
(histoire racontée) et comme structure du récit
(discours racontant), indique, par son ambiguité
méme, que le critiqgue placé devamt un texte
dramatique doit s'intéresser en méme temps au
signifié ("histoire raconiée), au signifiant (la
maniére de raconter), ainsi qu'au tapport des
deux.

Le flottement dans la désignation du terme fable
(matériau ou siructure) refléte tour A fait e
croisement, a Uintérieur de cette notion, du
modéle actantiel reconstitué a partir des marériaux

Dans le premier cas, on examine I"histoire racon-
tée sous sa forme sysiémavique {paradigmarique}
avant que soient disposés les marériaux du dis-
cours. Dans le second cas, inversement, on opte
pour 1"observation des enchainements des motifs.
Cette opposition recoupe celle d*action® et d'iniri-
gute* : I'action rend compte, 2 un niveau général,
voire potentiel, des refations possibles entre les
forces en présence ; I'intrigue suit dans le déuail
la forme concréte {scénigue et textuelle) que prend
cette action.

B * Laou fes fables

La construction brechtienne de différentes fables
4 ‘partir du méme texte remet en question I'idée
de la fabie comme interprétation unique et dénota-
tive du lexre. La fable ne saurait désormais jouer
le role d'« ame du drame » neutre et définitive,
Elie n'existe pas a I'extérieur du texte comme
systémie figé inaltérable, mais se constitue aprés
chaque lecrure, chaque jeu, chaque mise en scéne,

1} ast donc dangereux de concevoir 1a fable comme
Iinvariant du texte ou comme la dénotation
(commune 2 tous) sur laquelle on pourrait greffer
les connotations de la representation. La fable
n’est jamais une donnée objective. mais exige,
pour ére reconstituée, un point de vue crilique
sur le texte et la réalité qu’il véhicule.

A travers ce probléme de la productivité de la
fable, on retrouve la notion d'isoropie* qui
permet de centrer [a fable autour d’un plan de
référence unique et d'éliminer Jes ambiguités dues
2 1'imterférence de plusieurs lectures de la lable.

C +« Faoble ef récit du texte

Le texte n'a pas, d*autre part, un droit de regard
exclusif sur la fable : celle-ci est reconstituable a
partir de tous les signes scéniques, méme s'il est,
dans !a pratique, plus diificile de déchiffrer le



récit des gestes ou de la musique que le récit

rapporté linguistiquement. II faut étendre la

notion de fable 4 1'ensemble des systémes scéni-

jues dont [Passembiage et la « concurrence » -
constituent {a fable.

D = Propriétés générales de la fable

a) Résumable

La fable peut 8tre ramenée & quelques phrases
décrivant succinctement les événements. « Le
résumé du récit (s’il est conduit selon les critéres
structuraux) maintient I"individualité du message.
Autrement dit, le récit est traductible sans dom-
mage fondamental. » (BARTHES, 1966a : 25.)

b) Transposable

En changeant la sobstance de ['expression
(cinéma, conte, théitre, peinwure), on doit pouvoir
conserver le sens de la fable. Comme un récit
« réglemenrant la conservation et la transforma-
tion du sens au sein d'un énoncé orienté »
(Hamown, 1974 150), 1a fable s’accommode des
changements dans 'utilisation que le metteur en
scéne est amené A faire des moyens scéniques :
ce qui varie d'une mise en scéne 4 l'autre, ce
peut étre bien sir I'interprétation générale de la
fable, mais c’est aussi parfois seulement une
utilisation des matériaux qui ne remet pas en
question le sens attribué a [a fable.

E * FAn de la fable, retour du texte ?

Chercher la fable, tel sera désormais le mot
d’ordre des amoureux de la scéne, Une telle quéte
a donné liew 4 d'innombrabies rejectures de textes
classiques qu'on avait un peu considérés comme
affaire classée et entendue. Souvent, ces metteurs
en scéne de la fable ont apporté un éclairage
nouveau (ainsi PLANCHON sur Tarruffe et la
Seconde Surprise de {"amour ; B. SOBEL et A. GI-
RAULT sur Dom Juan et Timon d'Athénes). [l
en est aussi parfois et nécessairement résulté une
simplification et une banalisarion du texte comime
structure signifiante : le spectateur percevait clai-
rement la courbe de [intripue et le monde
fictionnel, majs il perdait dans ’opération sa
sensibilité 4 la forme et a la rhétorique textuelle,
dramarurgique et scénique ; la piéce lui paraissait
en outre trés lointaine dans I'histoire et éloignée
de sa situation de spectateur impliqué par le jeu
concret (et pas seulement par la fiction racontée).
Une autre tendance — contrepoids indispensable

de la premiére — s'est alors dessinée : montrer
la textualité, la rhétorique, le déclamatoire (c’est

In Dictionnaire du Thébtre, Patrice Pavis, Kditions Sociales, Paris (1987).
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le cas chez VITEZ), aborder le texte comme un
organisme vivant et provecant (ainsi chez BROOK,
chez SOBEL derniére période). Pour l'instant, la
mise en scéne se débat dans ce dilemme : jouer
la fable ou le texte 7 Il semble que ce soit Ia,
sedlon A. GIRAULT, dramaturge de B. SOBEL, la
« contradiction centrale de toute représentation
d’une piéce ancienne : d*une part, il faut mettre le
texte 4 distance pour “*histariciser’” mais, d’autre
part, un texte n’a de chances de devenir ‘‘texte
de thédtre’” que s’il est projeté directement vers
le spectateur ; et, dans ce cas, la “‘messe n’est
pas loin’" » (« Deux Timon d’Athénes »,
Thédtre/Public, n® 5-6, 1975). En somme la
fable, a peine dégagée du texte, tend aujourd’hui
a y retourner, mais aprés un détour par le corps
de ’acteur et du spectateur.

* Compléments bibiiographiques : Tomachevski,
1965 ; Todorov, 1966 ; Gouhier, 1968a ; Olson,

1968a ; Hamon, 1974 ; Prince, 1973 ; Brémond,

1973, 1977 ; Kibedi-Varga, 1976, 1981,
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M[M!’ESI_S. Transcription du mot grec signifiant imitation,
L'imitation de la nature par I'art est une idée d’une fausse
simplicité, bien que trés répandue,

La mimésis selon Aristote

Dés lg début de sa Podtique, Aristote* affirme que tout
art est imitation. La formule la plus générale se trouve
dans sa Physique : « L'art imite la nature » (Wiide dira
I'inverse). L'existence d'une telie imitation jui apparait
mé_me_dans les arts utiles ; ainsi dira-t-il ailleurs que 1'art
culinaire imite la digestion, ce qui peut faire douter de
I'existence d’une imitation directe. Sur la nature, souvent
changeante, du rapport entre I'imité et I'imitant, 'exposé
de la Poctigue est le plus dense et ie plus complet. 1]
présente moins d’évidences qu’il ne pose de guestions.
Pour lui, 'imitation implique un jugement moral, puisque
ies hormmes gu’elie imite sont bons, mauvais ou moyens.
Moins simpliste qu'elle ne paralt, cette psychologie
démontre, non seulement la fécondité, mais la nécessité
de la notion d'imitation. Celle-ci est inscrite, sinon dans
Ia_ nature des choses, du moins dans celle de 'homme. A
l_‘lnteneur de ce cadre quasi biologique reste préservée la
liberté de ['invention, dont la Poédtique offre plusieurs
exemples. Elle note ensuite que I'imitation fait plaisir. De
l4 découle un curieux paradoxe, déja rencontré par
Platon* : 'imitation d’'un objet laid, voire répugnant. ne
laisse pas d'Ztre agréable. Boileau reprendra ce théme,
d’une rhétorique facile : un « serpent », un « monstre
odicux » plail aux yeux quand il est imité par I’art. Le
plaisir, dit & quelque force interne gue recéle imitation,
est plus fort gque la répugnance ; c’est du moins ce que
sugpére Aristote. Enfin, I'image. en tant que telle, est
instructive ; ce n’est pas notre siécie, si friand de pédagogie
audiovisuelle, qui démentira cette derniére proposition de
la Poérique.

Un concept fuyant

Dans un esprit plus moderne, on jugera peui-ftre
que cette notion, qui a influencé de fagon décisive de
nombreuses esthétiques (le mot méme de re-présentation
porte sa marque), préte 4 des doutes ou 2 des prolonge-
ments. D'abord Pimitation n’est jamais et ae peut jamais
étre parfaite. Quand une copie exacie=d'un film le
reproduit 4 I'identique, on ne dit pas gu'elle en est
l'imitation. Pour imiter, il faut du jeu, du simulacre ou
de la simulation, une liberté qui respire. La solution
aristotélicienne pour décrire ce rappori souple aurait sans
doute éé¢ d'analyser !'imité et I'imitant en éléments
communs et en éléments différents ; mais elle aurait perdu
le dynamisme qui fait le mystére de I'imitation. Plus
généralement, la définition de ’ocuvre d’art comme imita-
tion est dangereuse, en ce qu'elle dévalorise I'@uvre d’art
comme seconde, par rapport 3 une réalité premiére dont
elle n'est que l'image et qui seule posséde un statut
métaphysique. L’ceuvre d’art ne serait donc que reflet,
effort jamais totalement réussi pour se rapprocher d'un
but restant hors d'atieinte. La ressemblance (autre notion
avan! partiellement un conténu négatif) n'est qu'asymplo-
tique 4 Didentité, A cetie faiblesse générale s'en ajoutent
d'autres, spécifiques de certains arts. Qu'imite la
musique ? Aristote est contraint Ia d'avouer que l'imita-
tion ne fonctionne que « pour 'essentiel » et de plisser
de la notion d'imitation a celle d’efficacité. Constamment
renvoyée a un ailleurs, ia théorie se révéle peu applicable,
méme dans le domaine qui lui sembie le plus favorabie.
Souvent, la peinture imite. Mais souvent aussi, dés les
époques les plus anciennes et dans toute la mesure ol elle
peut &re considérée comme religieuse, elle montre plus
gu’elle ne représente : le personnage est vu in gloria, il
équivaut exaclement 4 sa propre notion, il est photographié
dans son étre et non dans son action. Que dire lorsque
des esthétiques nouvelles, inconnues de 1'Antiquité et qui
ne sont parvenues a s'imposer que récemment, ont anéanti
I'imité dans ce couple on il semblait 1a valeur essentielle ?
L'art abstrait n'imite pas. La validit¢ de la mimésis peut-
elle résister a une situation ol ce qui est imité n'existe
pas ?

Le jou de bascule entre I'imitant at I'imité

Elle le peut dans la mesure oi eile est capable d'intro-
duire & la compréhension de cette pierre d'attente dans la
pensée arisiotélicienne quest le plaisir de l'imitation. Si
la ressemblance de 'imitant & 1'imité est agréable, méme
lorsque le schéma esthétique reste opératoire en }'absence
de P'élément imilé, c’est peui-&tre gu'elle agit comme vn
signe. Et cc signe est magigue en tant que. dans le
representatif, il induit un mouvement valorisant de I'imité,
et, dans 1'abstrait, il promeut }'é1al zéro 4 son triomphe.
Dans Jes deux cas, il ¥ a possession itlusoire du réel. Par
Pimitation, le statut ontologique est passé de I'imité &
I'imitant. Celui-ci s’ouvre ainsi 4 une vie étrange ou Loutes
ies aventures, méme celie de Wilde. sont possibles. Les
uns voudront donc valoriser l'imitant, créer un quasi-
imitant plus fort que le vrai. Ce sera, par exemple,
Pambition d'Artaud® et peut-étre la démarche de toute
tragédie*. Les autres feront confiance a I'imité et I'exalte-
ront au-delad de touwte présence humaine. L'imitation est
pour eux une seconde création. Ce qu'elle imite, c’est
’action divine. Elle opére par le m&éme moyen, qui est le
langage. Elle dit : « Que le thédtre soit ! », et Je thédtre
fut, Le plus ancien traité de dramaturgie hindoue décrit
en détail comment les dieux ont créé le thédtre. Ainsi
s'ouvre le procés des images, dont le thédtre n'est que
['aspect le plus siirement inscrit dans la société. Sacriléges
ou envoyées par un Dieu, les imapes ne s0nt jamais
indifférentes.
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Drama and mimesis, Cambridge University Press, Cambridge, 1980 ;
P. Pasquier, la Mimdsis dons Pesthérique théétrale frangaise..., these
d'Etat, 1987.
1. SCHERER

{7 In Dictionnaire Encyclopédique du Thédtre, Michel Corvin, Editions Bordas (1991),
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MIMESIS

{Du grec mimeistkai, imiter.)
Ang. : mimesis ; All. : Mimesis ; esp. © mimesis.

La mimésis est 'imitation ou la représentation
d'une chose, A 'origine, la mimesis était 'imita-
tion d*une personne par des moyens physigues et
linguistiques, mais cette « personne » pouvait tre
une chose, une idée, un héros ou un diew. Dans
la Poérique d' ARISTOTE, la production artistique
(Poiesis) est définie comme intitation* (mimnésis)
de I'action (praxis).

]
PLACE DE LA MIMESIS

A ® Chez Platon

Dans /fa République, livres 3 et 10, la mimésis
est la copie d'une copie (de I'idée, qui est
inaccessible & l'artiste), L'imitation (essentielle-
ment par les moyens dramatiques) est bannie de
I"éducation, car elle pourrait conduire les hommes
4 imiter des choses indignes de l'art et parce
qu'elle ne s'attache qu’a V'apparence extérieure
des choses. L'imitation devient, surtout chez
les néo-platoniciens (PLoTIN, CICERON), I'image
d'un monde extérieur opposé & celui des idées.
D’ol, peut-gtre, la condamnation du théftre, et
plus particulierement du spectacle, pendant des
siécles, au nom de son caractére extérieur, physi-
que, contraire § 'idée divine,

B s Chez Aristote

Dans la Poétique (1447a), Ia mimésis est le mode
fondamental de ’art ; elle a seulement diverses
formes (poéme, tragédie, récit épique). L'imita-
tion ne s'applique pas 4 un monde {déal, mais a
'action humaine (et non & des caractéres) :
I'important pour le poéte c’est donc de reconsti-
tuer la fabie* c'est-a-dire la structure des événe-
ments : « La tragédie est 'imitation d’une action
de caractére élevé et complet, d’une certaine
étendue, dans un langage relevé d’assaisontie-
ments d'une espécée particuliére suivant les diverses
parties, imitation qui est faite par des personnages
en action et non au moyen d'un récit, et qui,
suscitant pitié et crainte, opére la purgation
propre & pareilles émotions. » {1449b.) « C'est la
fable qui est 'imitation de 'action, car j'appelle
ici “*fable 'assemblage des actions accomplies. »
(1450a.) Cette opposition vaut toujours aujour-
d’hui : ainsi le couple showing/telling de la
critique anglo-saxonne (BOOTH, 1961),

2
OBJET DE LA MIMESIS

I.a mimésis concerne la représentation des hom-
mes et surtout celie de leurs actions: « La
mimésis de l'action, c’est le mythos, et par
mythos, j'entends l'organisation des actions. »
(14502.) _

Mimésis est I'imitation d'une chose et I'observa-
tion de la logigue narrative. Elle porte sur le
couple dialectique action/caractére :

A + Imitation de "action

Le mvthos aristotélicien est défini comme la
mimésis de l'action (praxis}.

B ¢ imitation des caractéras (de I'ethos)

C’est Vimitation au sens pictural du terme : ia
représentation figurative.

C » Imitation des anciens

A ces deux types d'imitation, il convient d'ajouter
I'imitation des modéles anciens (SCALIGER, 1561 :
BOILEAU, 1674). Parfois méme — c’est notam-
ment le cas du classicisme — le poéte est sommé
d’« imiter la nature », ce qui peut vouloir tout

" dire : depuis un style simple et clair jusqu'a un

naturalisme* de détail.

* Autres corrélats ¢ réalité représentée, réalité
théatrale, fiction, réalisme,

* Compléments bibliographiques : Else, 1957 ;
Francastel, 1965 ; Sorbom, 1966 ; Auerbach, 1969 ;
Genetle, 1969 ; Ricoeur, 1983,

PLATON

Lexis (facon de dire)

Mimésis Diégésis
(imitation (récit)
théatre) narration épique

ARISTOTE (1448a)
Mimésis (imitation)

« directe »

!

(imitation

par le thédtre)

« indirecte »

|

(imitation
par le réeit)

In Dictionnaire du Thédtre, Patrice Pavis, Hditions Sociales, Paris (1987).
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CATHARSIS. Le mot est orthographi¢ aussi katharsis. 11
est la transcription d’un terme grec signifiant purification,
mais qui se charge également de valeurs médicaies.

Pour purifier, il faut purger. L'équilibre et la guérison
ne seront atieints qu’aprés une crise provoquée, mettant
en jeu un reméde dangereux, de méme nature que le mal,
un pharmakos (mot qui signifie 4 la fois poison et
reméde), une purge gui évacuera le mal en 1'exagérant.
C'est le principe du vacein ou, dans un autre domaine,
celui du bouc émissaire. Comment ces notions peuvent-
elles aider & saisir la pature de 1'émotion tragique ? On
ne dispose pour le comprendre que de trois courtes phrases
d'Aristote, Encore la premitre est-elle peu instructive et
ne dépasse-t-elte pas Pempioi courant du mot pour un
contemporain, Elle se trouve au chapitre XVII de la
Podrigue. Aristote y fait allusion & l'épisode d'lphigénie
en Tauride d'Euripide ol ’héroine imagine, pour s’évader
avec son frére Oreste, de dire qu’une statue souillée par
ce meurtrier doit &tre purifiée en mer. Une fois au large
les Grecs échappent aux Barbares. La purification n’a ici
gu’une vajeur religieuse.

Il en va tout autrement lorsque, au chapitre VI de la
méme Poétigue, 1a tragédie est définie comme provoguant
la pitié et la crainte et effectuant la purgation de ces
sortes de sentiments, La pitié et la crainte sont des
émotions fortes éprouvées par le spectateur d’une tragédie.
11 a ’habitude des pleurs et des lamentations qu'excitent les
orateurs en produisant leurs témoins devant les tribunaux.
Devenue insuffisamment émouvante, la crainte a été
remplacée par la « terreur ». Ces sentiments bouleversants
seraient un danger pour Ja cité s’ils n'étaient pas traduits
par un traitement esthétique. Aristote ne l'analyse pas,
mais suggére que la purgation rend inoffensive, et méme
agréable, la violence inhérente & la tragédie.

Le troisieme texte, au livre VIII de Ia Politique, applique
la notion et ie mot de catharsis 4 I'audition de la musique.
A musique douce, auditeur calme : & ce nivezau, la catharsis
est inutile. Mais si e méme auditeur entend ensuite des
chants de violence, 'effet cathartique doit jouer. Le bon
usage de la musigue est que, au lieu de la pitié, de la
crainte, ou d'auvtres affections vives, I'auditeur doit
éprouver un sentiment d’euphorie, qu'Aristote suggére
par les mots d’allégement, de plaisir, de joie innocente et
pure. Comme la mimésis®, la catharsis est plaisir. On
peut soit traiter I'émotion du public par le méme (la
douceur), soit par 'autre (la catharsis).

Dans ces conditions, les auteurs manifestent souvent
sur la question de la catharsis une grande incertitude.
Jusgu’au XIX- siécle on a cru gue la purpation était de
nature morale, comme si la tragédie, par les crimes,
enseignait la vertu. L'interprétation médicale n’est plus
guére contestée aujourd’hui, mais elle est loin de rendre
compte de tous les aspects du paradoxe cathartique. Un
critique dit que Jes théoriciens difiérent d'avis sur la facon
dont s'effectue cette purification. Un autre avoue qu'on
ne sait si elle est élimination des passions ou purification
par les passions. En tout cas, le type de théitre, avec son
fondement religieux, qui ait pu faire la fortune du concept
de catharsis est assez aisé & situer historiquement. Le seul
culte qui puisse inclure ces valeurs de purgation par la
violence est celui de Dionysos, qui n’est pas pour rien,
aussi, le dieu du Vin, de !"Ivresse, du Crime sacré — et’
du Thédtre, L'interprétation de la tragédie donnée par
Nietzsche®, telle qu'elle s’applique électivement aux Bac-
chantes d’Euripide, s’impose dans ce contexte. Pourtant,
la popularité de la notion de catharsis dépasse ce secteur,
paroxystique mais limité, Aristote, gui a éié dans ce
domaine d’une remarquable prudence, n'en est pas respon-
sable, En fait la notion est moins employée par Aristote
lui-méme que par ses lecteurs, qui §'en servent pour
I'interroger.

BIBLIOGRAPHIE
D. Barrucaud, fo Cotharsis dans le thédire, lo psvehanaolyse et lo
psychothérapie de groupe, I'Epi, Paris, 1970.
J. SCHERER

In Dictionnaire Encyclopédique du Thédtre, Michel Corvin, Editions Bordas (1991).



Catharsis (suite)

CATHARSIS

(D gree katharsis, purgation.)
Ang. : catharsis ; All. : Katharsis ; Esp. : catdrsis.

ARISTOTE décrit dans la Podrigue (1449b) la
purgation des passions {essentiellement pitié* et
terreur*) lors méme de leur production chez le
spectateur qui s'identiffe* au héros tragique. Il y
a également catharsis lorsqu'est employée la
musique au thédtre (Politigue, & livre).

La catharsis est l'un des buts et Pune des
conséguences de la tragédie qui, « suscitant pitié
et crainte, opére la purgation propre a de pareilles
émotions » (Podtigue, 1449b). 11 s’agit d'un terme
médical qui assimile Pidentification a un acte
d'évacuation et de décharge affective ; il n'en est
pas exclu gu’il en résulte un « lavage » et une
purification par régénérescence du moi percevant.
(Pour une histoire du terme, se reporter a
F. WODTKE, article « Katharsis » in : Realfexi-
kon, 1955.}

1 * Cette purgation qu‘on a assimilée & 'iden-
tification et au plaisir esthétique est liée au
travail de I'imaginaire et a la production de
I"illusion scénique. La psychanalyse I'interpréte
comme plaisir pris 4 ses propres émotions au
spectacle de celles de 1'autre, et plaisir de
ressentir une partie de son ancien moi refoulé
qui prend l'aspect sécurisant du moi de 1'autre
(illusion®, dénégation®).

2 e L 'histoire des interprétations a reconduit
cette ambiguité de la fonction cathartique, Une
conception chrétienne, depuis la Renaissance
jusqu’au siécle’des Lumiéres, penche pour une
vue plutdt négative de la catharsis qui serait
souvent un endurcissement 2 la vue du mal et
une acceptation stoigue de la souffrance. Elle
trouve son aboutissement chez Corneille qui
traduit ainsi le passage d’ARISTOTE : « Que par
la piti¢ et la crainte elle purge de semblables
passions » (Second Discours sur la tragédie,
1660) ou méme chez ROUSSEAU qui condamne
le théétre en reprochant a la catharsis de n’étre
qu'une « émotion passagére et vaine Qui ne
dure pas plus que I'iflusion qui I'a produite,
un reste de sentiment nature! étouffé bientdt
par les passions, une pitié stérile, qui se repaft
de queiques larmes, et n’a jamais produit le
moindre acte d’humanité » (Du contral social),
La seconde moitié du xvirr siécle et le drame
bourgeois (notamment DIDEROT et LESSING)
tenteront de prouver que la catharsis n'a pas a
éliminer les passions du spectateur, mais &
les transformer en vertus et en participation
émotionnelle au pathétique et au sublime. Pour
LESSING, la tragédie finit par étre « un poéme
qui suscite la pitié » ; elle convie le spectateur
4 trouver un juste milieu (notion bourgeoise
par excellence) entre les extrémes de la pitié et
de la terreur.

Pour dépasser les conceptions purement psycho-
logiques et morales de la catharsis, les interpreé-
tes de la fin du xvIn® et du Xix* siécle cherche-
ront parfois & la définir en termes de forme
harmonieuse. Dans son essal Sur le Sublime,
SCHILLER y voit non seulement une invitation &
« prendre conscience de notre liberté morale »,
mnais aussi et déji une vision de la perfection
formelle qui doit subjuguer,

Pour GOETHE, la catharsis aide & la réconcilia-
tion entre les passions contraires. Dans sa
Relecture de la « Poétique » d'Aristote, il finit
par en faire un critére formel de fin et de
dénouement fermé sur lui-méme (qui réconcilie
les passions et qui est « exigé par tout drame et
méme par toute ceuvre poétique ». NIETZSCHE
achévera cette évolution vers une définition
puremen! esthétique : « Jamais encore depuis
Aristote on n'a donné de I'émotion tragique
une explication qui puisse faire conclure 4 des
états de sensibilité esthétique, & une activité
esthétique des spectateurs, Tantdt on nous parle
de la terreur et de la pitié qui doivent &tre
allégées ou purgées a l'aide de graves événe-
ments, tantdt on nous dil que la victoire des
bons principes, le sacrifice du héros doivent
nous exalter, nous enthousiasmer, conformeé-
ment & une philosophie morale de 'univers. Et
bien que je pense que ce soit la justement
Punique effet de la tragédie pour un grand
nombre d’hommes, Hl n'en résulte pas moins
avec évidence que tous ceux-la, et leurs esthéti-
ciens avec eux, n'ont rien compris  la trapédie
en tant que forme d'arf supérieure. » (Naissance
de la tragédie, chap. XXII).

La réflexion sur la catharsis connait sen dernier
rebondissement avec BRECHT qui )assimile,
avec une ardeur qu'il tempére dans le Petit
Organon et ses Additifs, & I'aliénation idéologi-
que du spectateur et 4 la mise en vaieur dans
le texte des seules valeurs ahistoriques des
personnages. Aujourd’hui, il semble que les
théoriciens et les psychologues aient une vision
beaucoup plus nuancée et dialectique de la
catharsis qui ne s’oppose pas & la distance
critique et esthétigue, mais la présuppose : « La
prise de conscience (distance) ne succéde pas 4

I'émotion (identification), car le compris est en -

tdpport dialectique avec I'éprouvé. 11 y a moins
passage d'une attitude (réflexive) & une autre
{existentielle) que des oscillations de 'une &
P’autre, parfois si rapprochées que l'on peut
quasiment parler de deux processus simultanés,
dont I'unité méme est cathartique. » (D. BAR-
RUCAND, {a Catharsis dans le thédtre).

In Dictionnaire du Thédtre, Patrice Pavis, Editions Sociales, Paris (1987).
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REALISME ET THEATRE. Le terme de « réalisme »
appliqué 2 la littérature et aux arts apparait au milieu du
Xixe sidcle, et d’abord en littérature, C'est un terme
polémique qui définit une école. Littré le définit ainsi :
« Néologisme. En termes d’art ¢t de littérature, attache-
ment 4 la reproduction de la natire, sans idéal. » Depais,
le terme appartient essentiellement au vocabulaire de ia
critique, qui 'appligue (méme rétrospectivement) a des
auteurs ou & des aeuvres dans lesquels elle estime recon-
naitre une démarche qui tente d’atteindre, au-deld des
constructions idéologiques, une image de la « réalité »,

Un concept fuyant

Or cela ne va pas sans confusions, car lz notion de
« réalité » est une des apories philosophiques les plus
fameuses. On peut avancer ceci : le « jugement de réalité »
— qui pose l'existence d'un réel jamais démontrable —
est une construction de I’esprit, une représentation mentale
toujours modifiable au gré de l'expérience ; et le « réa-
lisme » est un jugement au second degré sur ce que
nous faisons de cette construction. Il reléve donc de la
pragmatigue et non de la théorie philosophique, C'est
bien en effet par rapport & I’action produite que le terme
est employé, aussi bien dans la vie quotidienne — « &tre
réaliste » ¢'est tenir compte dans ses actes de la réalité du
monde en face de ses propres désits — que dans le
domaine des arts — réaliste y est 'ocuvre qui agit sur les
représentations de son public pour I'amener 4 une meil-
leure prise en compte de cette réalité, telle que la pergoit
I"auteur. ‘

Cette approche traduit bien la difficuité & définir la
bonne maniére (il ¥ en & une) de rendre compte de la
réalité. Polémique, le mot semble désigner simplement,
face & un étar antérieur jugé insatisfaisant, un effort vers
un plus : plus de vérité, par rapport 4 une représentation
du monde jugée désuite ; plus d’efficacité, volonté d'ac-
tion sur le public, essenticiement & travers une rupture
avec les conventions antérieures de I'art, Critique, le terme
propose de mesurer le rappornt entre deux plans dont
aucun n’est constant : ni la forme de I'ceuvre (la critique
applique la notion aussi bien au théitre classique, dans
lequel elie reconnail a posteriori un « réalisme psycholo-
gique », qu'au roman romantique auquel elle reconnait
un « réalisme social ») ni la réalité a laquelle elle renvoie
(cultureilement et historiquement mouvante, puisqu’elle
est elle-méme une image construite), sans oublier le
possible écart entre le moment de I'ceuvre et celui du
jugement critique,

Il existe pourtant un autre emploi du mot réalisme,
¢'est le « réalisme du sens commun » {ainsi nommé par
les philosophes pour en dénoncer les illusions), S'appuyant
sur le fait que la réalité est organisée en un monde
d’apparences sensibles, il juge « réaliste » toute csuvre o
il retrouve une semblable organisation des apparences. Ce
sens commun-la confond en fait réalisme et illusion de
réalité, mécanisme par lequel certaines formes de théatre
et d’autres arts de représentation — le trompe-I"ceil, le
cinéma, la télévision — tentent de se faire oublier comme
artifice et de faire croire qu'ils ouvrent une fenétre sur la
fiction comme si ¢’était un monde réel. Or les deux plans
peuvent bien coincider, comme dans les intentions du
théitre naturaliste par exempie, ou diverger totalememt

comme dans le thétre épique de Brecht : seule Ja prise

en compte du rapport entre la forme de I'ceuvre et la

réalité qu’elle construit pose le probléme du réalisme.
Réslistance du thééAtre

Une difficulté supplémentaire s'ajoute en ce qui con-

cerne le théatre : c’est Que le dispositif qui le constitue .

résiste particuliérement au phénoméne de I'illusion de
réalité. La présence vivante des acteurs et des spectateurs,
en dega de toute fiction, comme seule réalité i i
du thébtre, maintient trés perceptlble le caractére construit
de la fiction ; 1a matérialité toujours présente du décor
rend approximative, quoi qu'on fasse, toute volonté de
représentation exacte du monde extéricur : dans le présent
du jeu le théfitre s’offre toujours comme artifice, I'événe-
ment qu'est Pacte de représenter |’emporte sur "exactitude
des représentations, le théftre fait, plus que tout autre
art, une place de choix 4 I'imagination projective et &
Pinvestissement imaginaire, ¢t non pas & des images.
Seules comptent les copventions (explicites ou implicites,
et variables selon les épogues, les genres, les groupes
sociaux) communes aux auteurs et aux spectateurs qui leur
permettent de jouer ensemble et de construire ensemble
I'efficacité symbolique de leur jeu. Bien plus, ces conven-
tions sont constarnment mises 3 I'épreuve pendant la
représentation ot elles-mémes soumises 4 transformation.
En outre la représentation théitrale n'est pas un objet
totalement unifié : entre les divers &léments qui y concou-
rent (principalement le texte, la mise en scéne, le jeu de
P’acteur), et qui ne sont pas toujours contemporains 'un
de 'aucre, il 0’y a pas nécessairement convergence : mise
en scéne réaliste d’un classigue ; jeu d'acteur naturaliste
dans un Shakespeare ; traitement stylisé d’un Beaumar-
chais ; effet rétro de /g Parisienne. Tous ces &éments,
qui s'entendent conjointement pendant le spectacle, entre-
lacent pour Ie plus grand plaisir du spectateur des effets
oil le « réalisme » trouve difficilement son compte. Aussi
bien le terme tend-il & s’appliquer 4 chaque élément pris
séparément, et derriére lui au praticien du théftre, non a
I'objet produit (mise en scéne réaliste, jeu réaliste, auteur
réaliste), plutdt qu'a la giobalité d'une représentation. Le
document fameux gui reproduit un tableau des Bes-Fonds
de Gorki, dans une mise en scéne de Stanislavski® jugée
réaliste, peut servir d’exemple : méme si 'on considére la
conduite de la fable comme telie {dans la mesure o I'on
a la compdtence historique pour le faire), les maquiliages
et les poses thédtralisent une série d’effets de scéne dont
'effet affectif vient plus d'une symbolisation des relations

. figurées que du « réalisme » auquel nos conventions nous

ont habitués un siécle aprés.

Repérages

A défaut donc de modéle du réalisme au théitre, du
moins peut-on poser que par rapport & notre culture
traditionnelle il en existe une forme canonigue, héritée
de l'esthétique bourgecise de Diderot* : appuyée sur
I'« illusion de réaljté », elle pose en principe I'apparence
d’autonomie des fictions représentdes, derriére laquelle
doit tendre i disparaitre tout ce qui la détrulrait, arrange-
ment des structures du récit, présence et jeu de I'acteur,
matérialité des éléments scéniques, Ce sont les person-
nages, non des comédiens, qui parlent et se déplacent, et
ils parlent et se déplacent « comme dans la vie » : naturel
des dialogues, logique des entrées et des sorties, continuité
de la fable, les conventions du thédtre tendent & étre
masquées.

Les auteurs réalistes marquent une {radition continue
en France depuis Papparition d'un art « bourgeois »
autour de 1700. Pourtant, méme s'ils ont connu un succés
certain (de Lesage 4 Diderot et Mercier, d'Augier 4 Becque
ou Mirbeau}, ils ont du mal 2 s’imposer au théatre, maigré
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le volontarisme de certaines reprises. C'est que les formes
soclales qu'ils reproduisent ont changé; que se sont
modifiées les conventions qu'ils voulaient invisibies et qui

nt désormais du poids de leur désuétude, car le théftre
se joue toujours au présent.

Ainsi le probléme du réalisme au théitre n'est-il pas
celui de la « copie conforme » d'une apparence sensible,
mals celui du choix des formes et des réorganisations
formelles qui permettent de mieux saisir la réalité sociale.
On peut tenter d’en faire une typologie, en combinant
deux séries d’oppositions :

—- quant au rapport de la mise en geuvre théitrale 2 Ia
réalité qu'etle construit : (a) le respect apparent des formes
sensibles de la perception ordinaire du monde, et une
organisation discréte du point de vue de |'auteur sur la
réalité, s’opposent & (b) un non-respect volontaire ¢t 4 la
manifestation de i’objet scénique comme artifice de jeu.

~- du point de vue du spectateyr, la place qui lui est
assignée est clairement (a} en face de l'obiet scénique, 4
distance dans une relation de type pédagogique (I'auteur,
f*acteur veulent Jui montrer la raison des effets), ou (b)
au milieu des choses, dérangé dans ses habitudes, laissé
sans repdres & Ia recherche d’une signification nouvelle,

La combinaison 1a/2a est assez bien représentée, dans
’esthétique « fin du siécle », par la comédie bourgeoise
de Porto-Riche {Amoureuse} ou par les pidces de Jules
Renard. La théorie natwraliste d'un Zola* accuse davan-
tage une contradiction, dans son souci de coller au réel,
symptomatiquement confondu avec la notion de vérité.
« Le vrai, dit-il, doit marcher dans sa nudité. » Il sait
bien que le probléme au thédtre est celui des conventions :
« Tl faut accepter des illusions plus ou moins parfaites a
fa place des réalités », mais il faut lutter contre elles pour
arriver « le plus prés possible de la vérité ». On ne pent
mieux définir le réalisme comme une exigence (jamais
comme une forme achevée, car « les conventions chan-
gent »). Or ¢n méme temps {’obligation de choisir et
d’organiser le matériau du « réel » fait ressortir I'aspect
démonstratif des choix et leur donne une valeur lourde-
ment symbolique comme élément d'un discours sur le réel
(I’exemple est encore plus frappant dans !'évolution de
I'eeuvre d'Ibsen), d'autant qu’il n’hésite pas & prendre
parti dans une vision personnelle du monde (véritable
dénonciation des injustices).

La combinaison 1b/2a2 trouve son illustration par
¢xemple chez Brecht. Brecht critique A la fois ia fausse
conception du réalisme comme imitation d’une réalité qui
lui serait antérieure (le thédtre naturaliste pour lui ne fait
que « traduire des symptOmes de surface et non le
complexe causal des relations sociales profondes »), ou
comme reproduction d*une forme de réalisme canonique
(le modéle du roman balzacien cher A Lukdcs®). Sans
doute P'auteur dispose-t-il de clés pour construire son
ceuvre (elles lui sont fournies par I'analyse marxiste}, mais
en bon pédagogue, sans dogmatisme, il pose en principe
que le réalisme doit trouver les « formes appropriées » 2
soft sujet, 4 son dpoque, et au plaisir du thédtre : d'olr
I'invention de fables od I'illusion naissante est sans cesse
détruite par des éléments de jeu, des ruptures, des
bizarreries volontaires (I'effet d'étrangeté), et sans cesse
reconstruite : le rapport au réel ne se définit pas comme
un rapport mimétique d’image mais comme une structure
de récit qui permet de comprendre dans ses contradictions
mémes le mouvement du monde contemporain. De pius
il est up moyen d’action sur ce réel du théitre qu’est le
spectateur, 4 qui il faut donner, en partant de ce qu'il
est, Jes moyens de modifier ses propres représentations
du monde. Cette ceuvre, ol le jeu rappelle constamment
au spectateur qu’il est au thédtre, peut pargitre non
réaliste aux habitués de la dramatique linéaire, « aristotéli-
cienne ». 1l faut constamment se rappeler qu'etle est posée
par Brecht comme définissant une esthétique du réalisme.

Certains héritiers de Brecht, en s’éloignant plus nette-
ment du théatre d’illusion, en quittant mé@me parfois fes
contraintes du théitre a litalienne, mais surtout en
renongant aux legons trop fermées de son systéme, peuvent
représenter 4 travers des ceuvres extrémement diverses des
exemples de la combinaison 1b/2b : les jeux sur I'espace
et le temps d'un Gatti*, qui font de la scéne un lien
sans référent assignable, lieu des confrontations, des
affrontements de discours sans solution, « territoire de la
question » ; 1a déambulation au milieu du public des
figures étranges du Bread and Puppet cherchant 4 prove-
quer un choc émotionnel ; les grandes fresques historiques
éclatées du Thédtre du Soleil ; Ia circularité, dans un
temps suspendu, des ombres mortes de Kaliski®, en quéte
d’une impossible compréhension du scandale du monde.
Trés proches de toucher la réalité de l'imaginaire, ces
auteurs sembient pourtant, dans !'invention de leurs
« formes appropriées », dériver toujours plus loin de ce
qu'on appelie couramment le réalisme. Affirmant dans
leur écriture la conventionnalité fondamentale du théitre,
et sa nécessaire prise sur ia réalité intime des spectateurs,
ils mettent 3 nu |'ambiguité de cette notion paradoxale.

Par un curieux retour de balancler, le néoréalisme
contemporain pourrait offrir les exemples de la derniére
configuration (1a/2b). Choix de sujets quotidiens, anima-
tion des personnages par un dialogue proche de la langue
orale courante, ce retour aux formes canoniques du
réalisme (indépendance apparente du monde de fa fiction
présenté comme zutonome) est particulirement net dans
le thédtre américain, qu'il peigne le délire alcooligue d'un
couple en perdition (Qui q peur de Virginia Woolf ? d'E.
Albee) ou qu'il reconstitue les échanges quotidiens de gens
ordinaires (I"Ouest, le vrai, de S. Sheppard), I en est un
peu différemment en France : le relatif anonymat des
personnages, la dramatisation minimale des fables, leur
iocalisation dans des lienx facilement assignables donnent
aux textes I'apparence de la simplicité et de la transparence.
Cette mise en ceuvre par une grande économie de moyens
fait souvent nommer ce théfitre (en regroupant arbitraire-
ment des auteurs aussi différents ['un de |'autre que M.
Deutsch*, M. Vinaver*, D. Besnehard*, D. Lemahieu®,
P. Minyana, etc.) thédtre du quotidien, théatre du silence,
théatre de chambre. Toutefois I’écrture introduit dans
cette apparente simplicité des failles de nature variable
(rupture de continuité, bizarreries de vocabulaire, étran-
geté des comportements, golt du monologisme) qui, sans
construire de signification claire au plan des contenus de
fable, sont toujours décelables comme créatives d'un non-
dit relevant de I'auteur, et rethéitralisent sa présence dans
Pespace de la représentation ou de la lecture. Ainsi M.
Vinaver veut-il « déranger P'ordre des choses sans le
dénoncer », Hs tendent par 14 4 mettre le spectateur dans
une relation d'inconfort, et & le déstabiiiser : il n’est plus
en face d’un objet cohérent donné A lire, il est projeté au
milieu des écueils d’un monde défait. Ainsi en est-il de ce
réalisme dont la « forme appropriée » & notre époque
sceptique Serait le plus récent avatar de Pabsurde bec-

kettien.

BIBLIOGRAPHIE .
D. Diderot, Entretiens sur le fils naturel et Discours sur la poésie

dramatigue, dans les Euvres compltes, sous la direction de R.
Lewinter, t. III, Paris, 1963 ; E. Zola, /e Nguralisme au théfire
{Paris, 1880), rééd. dans les (Euvres compidles sous la direction de
H. Mitterand, t. XI, Paris, 1968 ; B, Breche, Sur le rdaiisme, traduction
francaise d'A. Gisselbrecht, I'Arche, « Travaux », n® 8, Pasis, 1970 ;
M. Vinaver, Ecrits sur le thédtre, I'Aire, Lausanne, 1982,

In Dictionnaire Encyclopédique du Thédtre, Michel Corvin, Editions Bordas (1991).

e,
[

Fm——y

ey

r.;

S —
- - :



|

.- Réaliste, réalité

" REALISTE
1(REPRESENTATION...)

Ang. : realistic perfarmance ; All, : realistischer
Auffihrungsstil ; Esp, : realista (representacion...),

1

‘ 1
‘ POINTS DE REPERE

Tile réalisme est un courant esthétigue dont 1'émer-
: jgence est historiquement située eatre 1830 et 1880.
| iC'est aussi une technique apte & rendre compte

objectivement de ta réalité psychologique et
sociale de "homme.,
') Le mot réalisme apparsit en 1826 dans le Mercure
| . Jrancais pour regrouper les esthétiques qui pren-
{ ;nent le contre-pied du classicisme, du romantisme
et de 'art pour l'art en prdnant une imitation
fidéle de la « nature ». En peinture, COURBET

i 7 regroupe, lors d'une exposition, plusieurs de ses

{ tofles dans une salle intitulée « Du réalisme ».
En littérature, le mouvement réaliste comprend
des romanciers soucieux d'une peinture précise
de la sociéié, comme STENDHAL, BALZAC,

« CHAMPFLEURY, DUMAS, ou les GONCOURT. Dans

tous les arts ou s& trouve esquissé un portrait de

I"homme ou de la société, 1a représentation réaliste
“cherche & donner une image jugée adéquare a
son objet, sans idéaliser, interpréter personnele-
yment ou incomplétement le réel. L'art réaliste

{7 présente des signes iconiques de 1a réalité dont il
L i 'inspire.

H

i

————n

2
M REALISME IMITATIF,
' JJ ILLUSIONNISME, NATURALISME

—

Le réalisme au thédtre ne se distingue pas toujours
nettement de 1'ilfusion* ou du naturalisme®. Ces
{\[étiqumes possédent en commun la volonté de
doubler par la scéne la réalité, d'en donner une
i imitation aussi fidéle que possible. Le milfen*
5 scénique est reconstitué de fagon & tromper sur
sa réalité. Les dialogues puisent dans les discours
f1d'une époque ou d'une classe socio-profession-
],nelle. Le jeu de l'acteur naturalise zu mieux le
}
1

[ —

] texte en aplatissant les effers linéraires et rhétori-
ques par une emphase de sa spontanéité et de sa
psychologie. Ainsi, paradoxalement, pour faire
“1wral et réel, il faur savoir manier ["artifice :
f }w Faire vrai consiste donc & donner [I'illusion
_| compiéte dy vrai {..] I'en conclus que les
réalistes de talent devralent s’appeler plutdt des

" illusionnistes. » (MAUPASSANT.)
"1 Souvent, le naturalisme ne dépasse pourtant pas
t !le réalisme par son dogme de la scientificité et
du déterminisme du milien ambiant. La réalité
décrite apparait comme intransformable, comme
une essénce éterneiiement hostile a I'homme :
E 7« Les naturalistes montrent les hommes comme
*t | s'ils montralent un arbre 4 un passant. Les
l_ J réalistes montrent les hommes comme on montre
< un arbre A un jardinier, » (BRECHT, 1967,

o owvol, 16: T9T)

] La théorie littéraire du raflet de la société dans
[ I'eeuvre d’art, telle quexposée chez LUKACS par
1 exemple, est tout 4 fait insatisfaisante. L’histoire
" ne se « dépose » pas directement dans l'ccuvre.
Il est illusoire d'espérer trouver nécessairement
dans une ceuvre réaliste une description de la
réalité dans «sa totalitd diverse, agitée of en
devenir ». Quant 2 vouloir présenter le type qui
unit les éléments concrers et la loi qui en rend
compte, c¢ qui est du domaine de |'« éternel
humain » et ce qui est historiquement détermingé,
c'est |3 un critére de réalisme également trés étroit
1 et fort difficilement réalisable. (LUKACS, 1956 :
-+ 98-153.)

-

: 3
| REALISME CRITIQUE

Le réalisme, 4 la différence du naturzlisme, ne
se limite pas A la production d’apparences et 4 la
§  copie du réel. Il ne s'agit pas pour huf de faire
i coincider la réalité et sa représentation, mais de

donner de la fable et de la scéne une image qui
permette au spectateur, grice a son activité
symboligue et ludique, d'accéder 4 la compréhen-
1 | sion des mécanismes sociaux de cette réalité, On

N

st ici trés proche de la démarche brechtienne qui
ne se limite pas 2 une esthétique particuliére,
mais fonde une méthode d'analyse critique de [a
réalité et de la scbne basée sur la théorie marxiste
de la connaissance, Cette méthode margue trop
les recherches actuelies de |a mise en soéne réaliste
pour qu'on n'sn esquisse pas ici e systéme
esthétique et idéologique.

A« Bxprimerjsigrifier

La scéne n'a pas a « ex-primer », 4 extériotiser
une réalité d"abord contenue dans une idée ; elle
ne donne pas une reproductlon photographique
ou une quintessence du réel. La scéne « signifie »
le monde, en présente done les signes pertinents,
s'dlojgnant d'un décalque mecanique de [a
« nature ». Cette misc en scéne de la scéne veille
4 la bonne distance entre le signifiant (le masériau
scénique wilisé) et le signifié (le message 2
transmertre).

Une reproduction réaliste n'utilisera donc pas
nécessairement une propriété sensible de l"abjet
imitd ; elle veillera simplement 3 ce que le
spectateur soit capable d'idemtifier cet objet :
« Le signe doit &tre partiellement arbirraire, faute
de quoi on retombe dans un art de I'expression,
dans un art de l'illusion essentialiste. » (BARTHES,
1963 : 88.)

B ¢ Modalsation® de la réglité

Signifier 1a réalité, C’est aussi en proposer un

modéle* de fonctionnement cohérent @ remdre

clair la causalité des phénoménes sociaux, trouver
la relation fondamemtale {l¢ gesrus* brechtien)
entre personnages et classes, indiguer clairement
de quel point de vue le tableau est brossé, dévoiler
la « causalité complexe des rapports sociaux »
(BRECHT), etc. La modélisation consiste, en der-
niére analyse, 4 opposer er faire coincider le
schéma de la réalité (sa perspective et son histori-
cité) avee celui du public (sa situation idéologique
et historique présente). Le réalisme, dira BRECHT,
ne consiste pas 4 reproduire les choses réelles, mais
i montrer comment les choses sont réellement.

C * Absiraction

Le réalisme s'accompagne donc d'une recherche
d'abstraction, de stvlisation® et de formatisation
pour simplifier la perception de la fable et des
déails scéniques. Cette stylisation, inhérente en
fait 4 toute représentation artistique, rapproche
du réel au lisu d'en éloigner, Elle est, selon
MEYERHOLD, la marque de tout réalisme pro-
-fond : « C'est une erreur d'opposer le théatre
stylisé au thédtre réaliste. Notre formule est:
thédtre réaliste stylisé. » (1963).

D » Radlismeformalisme

Le réalisme n’est pas lié 4 une forme canonigue,
Méme la forme trés aboutie du réalisme balzacien
n’est pas, contrairement 4 ce qu'affirme LUKACS,
la seule forme réaliste. La réalité humaine {psy-
chologique et sociale) érant un perpétuel change-
ment, l2 représentation de I'homme au thédtre
‘devra, elle aussi, évoluer, Traiter de formaliste
une recherche sur une forme thédtrale adaptée a
une vue nouvelle des choses est donc absurde,
tout aussi absurde que de crojre 4 la pérénnité
des contenus tout au long de FPévolution littéraire
(formalisme®). Ere réaliste, c’est aussi et peut-tre
seulement étre conscient des procédés*® esthétiques
utilisés pour -déchiffrer le réel. C'est pourquoi
« rétablir le théitre dans sa réalité de théitre »
(BRECHT) et ne pas se faire d'illusion sur le
pouvoir de I'illusion seront les premiers comman-
dements des réalistes (thédtralisation®).

3
LES PROCEDES DU REALISME

A la critique « formaliste », préoccupée par une
description des procédés discursifs de signalisation
du réel, revient le mérite d'avoir démystifié fa
notion de réalisme comme peinture directe du
réel. Le réalisme ne sattache pas 4 une thématique
ou 4 des contenus particuliers, mais 4 un ensemble

. de techniques : « Le réalisme ne serait rien qu'un

NAITANLVES, IS5 UNEy Bl 1KY dULICy Piud wvu aivias
formulées selon les épogues et la pression de la
commande sociale, Ces techniques doivent assurer
la transitivité, et donc la lisibilité d'un texte,
relativement & un public donné ; elles ont la
double fonction d'assurer 1a véracité d'un énoncé
— sa conformité au réel qu'il désigne — et leur
propre vraisemblance, c’est-a-dire leur invisibilité
relative ou teur ‘“‘naturalisation’. » (DUCHET,
1973 : 448.) .

Au théditre, ces techniques visent toutes & authenti-
fier la communication et le référent du discours.
La présence du hors-scéne®, toujours visible dans
son invisibilité, procure la premiére illusion d'un
monde dont on parle et d'oit les personnages
viennent. Tous les discours ct les actions les plus
« irréalisies » sont naturalisés par la présence
scénique et extra-scénique. C'est en définitive
I'idéologie, comme discours de I'évidence et du
déja connn, qui assume ce role d'illusion référen-
tielle &t de « garant » de l"authenticité réaliste.
Ainsi, ce n'est pas tant 'effet de réalité qui produit
P'iflusion, et I'identification, que I'identification a
un conteny idéologique déja connu qui fabrique
I'illusion réaliste. (ALTHUSSER, 1965.)

s Autres corrélats : imitation, effe de réel, réalité
représentée, réalité thédtraie, représentation,
vérisme, histoire.

s Compléments bibliographiques : Ingarden, 1949 ;
Lukdcs, 1960, 1975 ; Jacgquet, 1960 ; Brecht, 1967 ;
Chiarini, 1970, 1971 ; Gombrich, 1972 ; Poélique,
1973 ; Amiard-Chevrel, 1979 ; Chevrel, 1932 ;
Barthes et af., 1982.

REALITE REPRESENTEE

Ang. : represented reality ; All, : dargesielite
Wirklichkeit ; Esp. : realidad representada.

Dés qu'on s'interroge sur le lien emre réalité
représentée et forme dramaturgique ou scénique,
on présuppose I'existence d'une relation dialecti-
que entre les deux : la nature et P'analyse de la
réalité influent sur la forme dramatique choisie,
et inversement, la forme dramatique utilisée
éclaire et influe sur la connaissance de cette
réalité, Mais le lien entre 1a réalité et 'univers
esthétique est loin d’Etre évident, On a longtemps
pensé qu'il ne pouvait éire que direct et miméti-
que®, c'est-a-dire que l'ctuvre était un reflet
(méme trés infidéle) du monde extérieur. H
est alors possible d’observer les processus de
représentation, de stylisation, voire de déforma-
tion de Punivers dépeint. Si, au contraire, on
considére que I"écriture dramaturgique et scénique
n'est pas soumise directement et mimétiquement
a I'empreinte du réel, qu'elle modélise 4 sa guise
la réalité, il est beaucoup pius délicat d'en retracer
le lien avee cette derniére, Il faut pour cela saisir
tes processus de fictionnalisation et d'idéologisa-
tion qui indiquent le passage entre le lexte
dramatique ou spectaculaire et l'intertexce.
(PaAvis, 1985d.)

1
DRAMATURGIE MIMETIQUE

A * Le hé&ros

G. LUKACS (1956) tire de son analyse comparée
du roman et du drame historique une série de
critéres pour une bonne saisie du réel ; il éleve
en méme temps ces critéres au rang de normes
absolues pour contrebalancer le processus d'épisa-
tion* du théitre, processus qui, depuis le milien
du XIxt siecle, « menace » la forme dramatique
d'éclatement (SZonpl, 1956). Pour lui, le héros
n'a pas & briller par des gualités sociales ou
morales exceptionnefles, mais il est bon qu'il
posséde une existence dramatique* en soi, @
savoir riche en moments significatifs, porteuse des
contradictions d'un milieu ou d'une époque,
sitzée au moment d’une profonde crise intéricure
et politique. Seules ies « individus d'importance
historique mondiale » (HEGEL) en qui coexistent
des traits individuels originaux et la marque
sociale de conflits historiques seront susceptibles

Ads



de foumir de bons sujets dramatiques, L'art
dramatique est de trouver des individus qui par
leurs actions {et non par le systéme abstrait et
épique de leur caractérisation) somt impliqués
personnellement dans les procsssus historiques
{unité de I"action et du personnage, de ['individuel
et du social).

B ¢ La «iotalité du mouvement»

La tragédie et la littérature épique doivent « figu-
rer la totalité du processus de Ia vic » (LUKACS,
1956 : 99), mais pour le théftre « cette toralité
est concentrée auwtour d'un centre solide, !
collision dramatique » (101) &t elle concerne la
« totalité des mouvements », non celle des objets,
commie pour le roman,

C * La stylisation

Disposant de peu de temps pour &tre idenifié,
I'univers dramatique concentre et donc déforme
les processus soclaux qu'll décrit. L unité* de
temps et de lieu force le dramaturge i présenter
le héros en action en pleine crise. Le drame ¥
gagne en simplification, en éloignement et en
mise en perspective. 1l s’opére naturellement une
stylisation® et une modélisation”* de la réalité, et
cette schématisation permet une comparaison des
motivations personnelles du héros et des processus
soclaux de la piéce. La mise en rapport de
V'historicité* teprésentée et de [historicité du
spectateur s'en trouve facilitée thistoricisation}.

2
DRAMATURGIES NON MIMETIQUES

L'analyse lukdcsienne rend justice au theédtre
classique, téaliste et naturaliste. Par contre, elle
refuse d'entrée les tendances épiques du drame
modeme, sous prétexte que celles-ci ne seraient
qu’une perversion de la forme canonique spéeifi-
quement thédtrale, Elie ne tient évidemment pas
compte non plus des formes nouveiles de rextes
dramatiques et des pratiques scéniques.

A * L'nfervention épique

Or, la saisie épique du réel n'est pas nécessaire-
ment moins réaliste que la méthode purement
dramatique. Eile est méme peut-étre plus apie a
rendre compte de la complexité actuelle des
processus sociaux et de 1a « totalité du mouve-
ment » des classes et des groupes. Alnsi, par un
commentaire épigue, le narrateur résume aisément
une sitzation, présente un fapport politique ou
financier, attire I'attention sur ies points forts
un développement. Simplement, il faut concéder
au dramaturge le droit d'arranger 4 sa maniére
son bilan de [*analyse sociale, et jui laisser toute
latitude pour intervenir 3 sa guise dans le jeu
thédtral, au méme titre qu'un personnage, qu'un
représentant universel out qu'un simple témoin.
Les « individus d'importance mondiale » n'exis-
tent plus, €t €N tout cas ne peuvent i eux seuls
influer sur le cours du monde, DURRENMATT
remarque i ¢e propos que Napoléon fut le dernier
héros modcme 1 «On ne peut plus falre des
Wallenstein a partir d'Hitler et Staline. Leur
pouvoeir est si gigantesque qu'ils ne sont plus que
les formes fortuites et extérisures de ce pouvmr
[-..] Ce sont les secrétaires de Créon qui “‘expé-
dient™ le cas Antigone. » (1970 ; 63.) La tragédie
n'est plus en mesure de représenter fes conflits

de notre époque. La forme aristorélicienne®,
trop essoufflée, doit céder la place & d’autres
dramaturgies : pour DURRENMATT, ce sera la
comeédie, qui vit de I'idée subite et de la trouvaiile
(1970 : 64) et gui n’est donc pas soumise a
une nécessité profonde. Pour beaucoup d’autres
contemporains, seule l'intervention épique ou la
voix narrative d'un monologue intérieur lyrique
peut encore effleurer une parcelle de réalité.

B * Lo transformation et i représentation
du réel

Du ¢Gté des dramaturges, on renonce, en somme,
4 donner une représentation cohérente ¢t globale
du monde. Méme BRECHT présente les signes
d'une certzine intimidation par la réalité : « Le
monde d’aujourd'hui est restituable sur le thédtre,
mais sewlement 5'il est congu comme transforma-
ble. » (1967, vol. 16 : 931.) D'od la difficulté des
dramaturges post-brechtiens (DURRENMATT ou
WEISS, par exemple) & représenter le réel, leur
volonté déclarée de partir de représentations
ariistiques et fictionnelles pour dire, ensuite et
¢éventuellement, quelque chose sur un réel avec
lequel ils prétendent avoir perdu tout ¢ontact.

C ¢ Le mimétisme non mimétique et non
épique du quatidien

Sans renoncer 4 i'appel brechiien en faveur d'un
thédtre réaliste, montrant I'homme aux prises avee
ses déterminismes sociaux, d’autres dramaturgies
sondent la réalité, tout en renongant a la rendre
totalement et 4 la réduire 4 un modéle cybeméti-
que awtonome, Parmi elles, le thédtre du guoti-
dien* s’est donné pour tdche de livrer des frag-
ments de langage solidifié par 1'idéologie. Ce
théfitre Tenonce 4 une mise en situation des
personnages dans le mécanisme social global ; il
les montre dans les images quotidiennies qui les
produisent et qu'ils reproduisent. La seule chance
d'élucidation de ce réel réréci, il la met dans un
effer de reconnaissance et quelques stéréotypes
langagiers et idéologiques dont ni le personnage,
ni le spectareur n*avaient jusqu'ici pris conscience.
C'est peut-&tre un moins pour un plus.

D « Mise ensigne et en jeu

De récentes tentatives dépassent cette opposition
brechiienne souvent stérile entre dramatique et
épique, modifiant sans cesse leur rapport 4 la
fiction, utilisant une voix lyrique ou narrative,
variant les procédés de fictionnalisation & I'inté-
rieur méme de la représentation. Le thédtre est
d’ailleurs devenu beaucoup plus « modeste » et
« réaliste » dans ses prétentions 4 représenter la
réalité : les deux termes tendent & disparaitre du
vacabulaire critique, et ni ta pratique, ni la théorie
ne réclament de luf une imitation naturaliste ou
réafiste du réel, mais tout au plus une mise en
signe ou une mise en jeu.

* Autres corrélats @ fiction, imitation, reproduction,
signe théatral, dramaturgie, forme, formalisme.

= Compléments bibliographiques : Szondi, 1956 ;
Lukdcs, 1960, 1965, 1975 ; Lotman. 1973 ;
Eisenstein, 1976, 1978 ; Hays, 1977, 1981,
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REALITE THEATRALE
Ang, : theatrical reality ; All, : theatralische
Wirklichkeit ; Esp. ; realided teatral,

Ol se situe 1a réalité scénique ou théatrale et quel
est son swamt? On réfiéchit 4 cette question
depuis ARISTOTE, sans avoir trouvé de réponse
définitive et assurée. C'est que nous sommes
victimes de la fiction* et de P'ifiusion® théltrale
— sur lesquelles repose notre vision du
spectacle — et que nous mélangeons plusieurs
réalités,

Que percevons-nous en effet sur une scéne ?
Des objets, des comédiens, parfois un texte.
S'entremélent plusieurs éléments qu’on cherchera
4 distinguer ainsi :

I t
LA REALITE « SOCIALE « .
DE LA MACHINERIE THEATRALE |

Fait partie de la machinerie théitrale towr ce quil '
sert & fabriquer le spectacle et qui est identifiable
comme tel dans la représentation (panneau:
murs du bitiment thédrral, tréteaux, eic.). Cett
machinerie est souvent honteusernens cachée dan

le théftre dit « illusionniste », mais elle se laisse
toujours détecter dis qu'on se penche sur le
« secret de fabrication ». Cette réalité machinall
est, par déﬁniuon, érangére au monde ﬁcti
suggeré par la scéne. C'est le seul objet qui n'l
pas de valeur de signe (sauf évidemment lorsque
la mise en scéne le réquisitionne pour sa pratique
thédtrale, comme dans Six Personnages en quéi
d’'aurenr de PIRANDELLO, par exemple). Mém
{e podium et le rideau deviennent, chez BrecHl. .
ou dans unc mise ent scéne brechtienne, les signes*
de « montrer le fonctionnement » et, aujourd'h i
de « c’est du théitre épico-critique & la Brecht »
C'est ce processus de sémiotisation que decr’
P. BROOK ! « Je peux prendre un espace vide L
1*appeler vne scéne vide. Un homme traverse cet
espace vide tandis que quelqu'un le regarde F'
voild tout ce qu'il faut pour créer un acte ¢
thédtre. » (1968 : 4.)

2 L.
LA REALITE DES OBJETS SCENIQUES

Nous pouvons identifier les objets scéniques qu [
4 leur fonction sociale normale (une tablc.a}

verre), les déchiffrer conume objets-matériaux,
non f{onctionnels, « objets seéniques non identi-
fiés ». Le probidme est de savoir si les objer
sont 4 prendre littéralement comme des cho |
ou si on doit leur conférer valeur de signe®, c'ed |

A-dire voir, au-dela de leur matérialité, ce qu'ils
représentent {tel symbole, telle émotion, telle
connotation sociale). Autrement dit, avons-nof 7
affaire 2 des objets réels ou 4 des objets ﬁthé{ .
J

ques ? Ces objets ont-ils déja éé sémiotisés 7

Al thédtre, nous passons notre lemps A courir
aprés des référents qui toujours nous échappept
{effet de réef*). Le référent — & savoir I'obj |
auquel repvoie le signe (ainsi, la table concre |
est le référent du signe/table) — est toujouis’
apparemment présent sur scéne, mais dés que
nous pensons |*avoir identifié, nous nous aperge-,
vons que c'est en fait un signifiant que nof |
définissons par son signifié. Le seul référe
possible serait |4 encore la machinerie théatrale:
Tous fes autres objets, dis qu'ils somt utilisés
dans le cadre d'une fiction, sont des élémey™>
renvoyant a autre chose qu'd eux-mémes. Et
conséquent, ils ont valeur de sigre: ils sﬂi
mis i fa place de quelque chose d’autre quiis
suggéren, mais n'incarnent pas. Alnsi, la table
sous laquelle est caché Orgon n'est pas f-
accessoire de thédtre, ni méme une vraie able| !
XvI® sidcle, ¢’est un signe-convention sur leqf ;
les spectateurs tombent d*accord et qui veur dire :
mobilier d'Orgon dans le style de 'époque et
propice 3 une cachente. Donc, la table d"Orgj
est un signe qui vaut non par son référent (¢
de toute fagon est fictif), assez peu par & 1
signifiant (peu importe qu'elle soit en chéne ou
en contreplaqué), et entidrement par le signifié
que nous fui ateribuons ici: table servant [
piége dans lequel Tartuffe pourrait tomber. | @
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signifiant -— 4 savoir la forme et Ja matiére de
cette table 3 une fonction de transition : il est ce
qui conduit le spectateur 3 identifier un certain
signifie. Cela ne veut toutefois pas dire — bien
au contraire — que le spectateur ne doive pas
ére attentif 4 ia matérialité du spectacle, donc
aux signifiants.

Mais qu'advient-il des autres objets de la sodne
(te plancher, les chaises, le décor) qui ne sont pas
dans ie moment utilisés dans up jeu de scéne ou
de dialogue ? Ils restent des objets « bruts »,
« du signifiant » qui n’a pas trouvé encore de
signifié, qui n’a pas encore valeur de signe. Mais
dés qu'ils sont mis en évidence par fe dialogue
ou le jeu, ces objets deviennent des signes, et le
spectateur, analysant leurs propriétés signtfiames,
bétit leurs signifiés et les intégre au fonctionne-
ment de la scéne. La mise en scdne* est Iart
draspirer le monde extéricur pour lui faire jouer
un rile dans une fiction.

Ceci permet de répondre 4 la question posée:
tout est objet esthétique dés qu’un spectateur en
décide ainsi en intégrant cet objet A un ensemble
signiffant ¢t en réfléchissant sur les raisons de 5a
production.

Le systéme sémiologique utilisé pour la présente
théorisation est d’inspiration saussurienne: i
est dichotornique (signifiant/signifié) et exclat le
référent du signe, ce qui simplific le probléme,
mais ne le résout pas non plus. En effet, le
thédtre présente tonjours I'ilfusion d'un référent,
et une certaine matérialité ne se laisse pas éliminer
de cet objet esthétigue. Comme le remarque
J. MUKAROWSKY (1934), I'asuvre d’art est un
signe autonome composé i la fois: « 1) d'une
ceuvre-chose fonctionnant comme symbole sensi-
ble ; 2) d’un objet esthétique, déposé dans ia
conscience collective, et qui fonctionne commie
signification ; 3) d'un rapport 4 la chose signifiée,
rappil qui vise non une existence distincte
— puisqu'il s’agit d'un signe autonome — mais
le contexte total des phénoménes sociaux (science,
philosophie, religion, politique, économie, eic.)
du milien donné. » (1970 : 391.) C'est évidem-
ment ce troisiéme terme, le rapport 4 Ia chose
signifiée, qui fait le probleme, car le lien ne s¢
caractérise ni par une imitation* mimétique* ou
fconigue® (malgré I'effet du réet de la scéne), ni
par une (otale codification communicable comme
un systéme sémiologique simple (comme le code
de la route ou le morse) (¢f. Pavis, 1985d).

3
LA REALITE DES COMEDIENS

On appliquera aux comédiens en scéne le méme
raisonnement que pour les objets. Ils valent par
leur signifi€, ct non par le référent [corps du
comédien X] ou {corps récl d'Orgon]. lis n'ont
d'intérét que dans un ensemble signifiant et par
rapport 4 d'autres signes, d'awtres personnages,
situations, scanes, etc.

Dés qu'un comédien paralt en scéne, il est en
quelque sorte mis dans un cadre* sémiclogique
et esthétique qui 1"utilise dans "univers dramatique
fictif. Toutes ses propriétés physiques (sa beauté,
sa sexuallié, son « étre mystéricux ») sont sémiofi-
sdes®, wansférées sur le personnage qu'il repré-
sente : une belle, sexy et mystérieuse héroine. Le
comédien n'est qu'un support physique qui vaut
pour autre chose que lui-méme. Ceci ne veut
pas dire que OUS ne POUVONS DAS PEroevoir
directernent ce comédien comme un étre humain,
qui existe comme nous, ¢t gue nOUS POUVONS
désirer. Alors on saisit le comédien comme
personine, €l NON COMMS PArspnnage et comune
signe de son personnage ou d'une fiction,

Certes, il existe des tentatives pour nier ja dimen-
sion de signe du comgdien: le happening* ol
'« acteur n-personne ne.joue qu'elle-méme ; les
formes du cirque o les exploits corporels ne
renvolent pas au coms étranger d’un personnage,
mais aux artistes éux-mémes, et la performance
oul I'acteur ne renvoie pas 4 un personnage 6t A
une fiction, mais 4 fui-méme en tant que personne
communiquant avec ses auditeurs.

4
LA REALITE DU TEXTE DRAMATIQUE

Tout comme 1'objet scénique ou le comédien, le
texte dramatique vaut d'abord comme une réalité
que I'on peur saisir en c¢lie-méme et non comme
un signe de quelque chose. Mais ce « discours-
chose » est immédiatement remis dans son cadre,
sémiotisé, considéré comme le signifiant corres-
pondant 4 un signifié global, lequel signifi¢ n'est
identifiable qu'une fois replacé dans le systéme
global des signes scéniques, comparé notamment
aux signes scéniques non linguistiques.

Le principe de sémiotisation de Ia réalité thédtrale
s'applique donc indifféremment, 3 I'objet, au
discours, bref & tout ce qui se présente dans
I"espace scénique au regard du spectateur.
* Autres coreélaty : 1exte principal et texte
secondaire, discours, réalisme.

* Compléments bibllographiques : Honzl, 1971 ;
Krejca, 1971 ; Ertel, 1977 ; Pavis, 1978¢, 19784,

In Dictionnaire du Thédtre, Patrice Pavis, Editions Sociales, Paris (1987).
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Véri

VERISTE
(REPRESENTATION...

: werism ; All. : Verismus ; Esp. : verista
(repmuldc:dn S

Mouvement &t atthude esthétique qui réclament
une imitation parfaite de la réalité.

"1 ® Le vérisme est un mouvement littéraire et

pictural italien qui fait suite et s’inspire du
naturalisme* frangais et se développe vers 1870
jusqu’a -1920 (chef de file : G, VERGA, 1840-
1922). I! se réclame de ZoLa, de ToLsTOf et
d'1BSEN.

L2 mise en scéne, en 1884, de Cavalleric
rusticana de MASCAGNI est considérée comme
PPacte de naissanes du mouvement. (Autres
ceuvres-phares @ I Paglineci de LEONCAVALLO,
Ef Nost Milan de BERTOLAZZI, les opéras de
Puccin)

2 ® Le vérisme rejoint le naturalisme dans sa
soumission photographique au réel, sa croyance
dans la science ¢t dans un déterminisme absolu
(réglonalisme, hérédité). Au théitre, la repré-
sentation vériste reconstitue fidélement le Keu,
fait parler les personnages selon leur origine
régionale (¢t mon uniguement sociale comme
pour le naturalisme), remonce & toutes les.
conventions* irréalisits de jeu {(confidents,
monologues, longues tirades, raisonneurs et
cheeur), revient sans cesse sur le théme du
milieu® qui produit et étouffe I'homme.

Au-deld du mouvement proprement dit, la mise
en scéne vériste (ou naturaliste) est un style trés
fréquent sur la scéne contemporaine. Tout est
fait pour que le spectateur n'ait plus I'impres-
sion d'étre gu théatre, mais d’assister subrepti-
cement & un événement réel, « extrait » de la
réalité ambiante.

witres corrélats : réalisme, réalité représentés,

iité thédtrale, signe, histoire.

Jompléments bibliographiques : « Verismo »,

siclopedia delle spettacalo, 1962 ; « Vérisme »,
wneyclopedia universalis, 1968 ; Ulm. 1972 ;
Chevrel, 1982

In Dictionnaire du Thédtre, Patrice Pavis, Editions Sociales, Paris (1987).
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"Baroque et classicisme"
Victor L. Tapié

Pour usés qu'ils soient, ces termes classigue et barogue,
le second surtout, contiennent encore bien du mystére.
Essayons au imoinsg de ['dclaircir, Au début de ce siécle,
on ne parlait guére en France de baroque, d'art barogue
et moins encore de baroquismel, Mais le mot existait
déja : il étair couramment efployé en Allemagne, ol il
était venu des pays méridionaux,

De ce mat, 4 l'usage si fréquent aujourdhui, ¢t de plus
en plus imprecis, il convient de retracer l'histoire et d'indi-
quer les acceptions qu'on lui préte actuellement.

Si l'on se reporte au premier dictionnaire de la langue
frangaise qui aft accueilli le terme, celui de Furetiére en
1690, on I'y trouve pourvu d'un sens clair et défini : « C'est
un terme de joaillerie qui ne se dit que de perles qui
ne sont pas parfaitement rondes, »

On a beaucoup discuté depuis sur l'origine du mot
baroque, on doit tenir 2 présent pour certain qu'elle est
dans le mot portugais barroco, employé pour désigner Ia
perle irréguliere. C'est le sens que lui donnent les Colo-
quios dos Simples e drogas da India de Garcia da Orta
(Goa, 1563}, col. 35, Da margarita : « Huns barrocos mal
afeigoados e ndo redondos, e com aguas mortas, » Le mot
berrueco, équivalent castillan de barroco, est entré dans
la langue technique de la joaillerie vers le deuxitme tiers
du xvI* siécle, Pour Covarrubias, autour du Tesoro de la
lengua casteliana {1611} le mot barrueco s'applique a la
perle irréguligre et berrugco signifie rocher granitique et
donne naissance 4 « berrccal, tierra dspera, y llena de
berruecos que son pefiascales levantados en alto : y de alli
entre las perolas ay unas mal proporcionadas ¥ por la
sirnilitud las llamaron berruecos » 2 C'est plus tard que
T'on a cherché a deécouvrir une origine plus savante et 4
établir un rapprochement avec le mot baroco, d'une figure
de syllogisme. Mais, & 1a vérité, beroco ne traduit aucune
irrégularité, imperfection ou étrangeté dans le mode de Ia
pensee. A la riguenr, on admet que pour railler les raison-
nements trop formels des Universités frangaises, les étran-
gers s'amusaient, & une certaine époque, & traiter leurs

docteurs de baroco, comme Moligre se mogue des savants
en «us» qui prétajent A leurs noms une forme latine.
Subtilités peut-étre. Si le premier sens du mot était celui
de la perle irrégulitre tel que le reconnaissait Furetiére,
la dérivation vers le sens figuré et dans une intention péjo-
rative apparaissait chez Saint-Simon. Dans ses Mémotres,
pour l'année 17131, il l'emplovait pour définir une idée
étrange et choquante ;

« L'embarras était que ces places étajent destindes aux eyé-
ques les plus distingués et qu'il était bien barogue de faire
succéder V'abbé Bignon & M. de Tonnerre, évéguecomte de

Noyon. »

Aussi le Dictionnaire de I'Académie frangaise, dans sa
premiére édition de 1694, reprenair la définition de Fure-
titre : « Baroque, adjectif. Se dit seulement des perles
qui sont d'une rondeur fort imparfaite. Un collier de
perles baroques.» L'édition de 1718 n'y changeait rien,
mais celle de 1740 admettait le sens figuré : « Barogue se
dit aussi au figuré pour irrégulier, bizarre, infégal. Un
esprit baroque, une expression baroque.» L'édition de
1762 reprit la méme définition.

Quant A 'Encyclopédie, elle n'accueillit pas le terme
dans sa premiére édition. C'est seulement dans le Supplé-
ment de 1776 qu'elle le recut et pour l'appliquer a la
musique. La bréve définition esi signée S, ¢'est-a-dire de
Jean-Jacques Rousseau :

« Baroque, en musigue; une musique baroque est celle
dont 'harmonie est confuse, chargée de modulations et gie dis-
sonances, ['intonation difficile et le mouvement contraint. »

Suit une note, qui doir étre d'un autre que Rousseau :
a« I] v a bien de I'apparence que ce terme vient du baroco
des logiciens, » Indication pour nous précieuse, ¢ar elle
nous mentre comment l'étymologie savante €tait admise
4 tort au milieu du xviir* siécle : elle devait s'imposer
pendant prés de deux cents ans.

Dans I'Encyclopédie méthodique, l'ouvrage réservé &
I'architecture et confié au jeune Quatremeére de Quincy,
donne, en 1788, une définition du barogue, cette fois
appliquée a l'art de batir :

« Baroque, adjectif. Le baroque en architecture est une

nuance du bizarre. I! en est, si on veut, le rafinement {sic) ou
il était possible de le dire, 'abus, Ce que la sévérité est A la

sagesse du godt, le baroque ['est au bizarre, c'est.d-dire qu'il
en est le superlatif. L'idée de baroque entraine avec soi calle
de ridicule poussé i I'excis, Borromini a donné les plus
grands modiles de bizarrerie. Guarini psut passer pour e
maitre du baroque. La chapelle du Saint-Suaire & Turin, bitie
par cet architecte, est 'exemple le plus frappant qu'on puisse
citer de ce goiit.»

Ce texte fut reproduit mot pour mot par le Dictionnaire
d'architecture, publié¢ par Quatremére de Quincy en 1832,
Mais entre-temps, le théoricien italien F. Milizia avait
adopté la formule dans son Dictionnaire des Beaux-Arts
(1= éd. 1797 2" éd, 1804) :

« Barocco € il superlativo del bizarro, 1'eccesso del ridicolo.
Borromini diede in deliri, ma Guarini, Pozzi, Marchjone nella
sagrestia di San Pietro in barocco. »

Dans un autre ouvrage, Dell'arte di vedere (Venise, 1798),
Francesco Milizia emploie le mot baloco dans un sens ois
barocco serait assez normal ¢ « I jegislatore, non permes-
tera che le belle arti vadano alla stravaganza, a] buffo-
nesco, al baloceo... » Mais le mot balogeo a, depuis la fin du
XI11T* siécle, une valeur bien attestée de balourd et de niais.
Aussi le général Pommereul qui traduisit Milizia en I'an VI
eut-i] sans doute raison d'écrire . « Le législateur ne per-
mettra pas que les beaux-arts donnent dans 'extrava-
gance, le bouffon, le niais..» Il y avait eu probablement
non pas contamination, mais un simple rappert d'asso-
nance.

La distinction que Quatremeére de Quincy établit entre
baroque et bizarre mérite qu'on revienne un. peu en
arriere. Les nombreux doctrinaires francais du xvir* sie-
cle, partisans du classicisme, adversaires des maniéres
qui s'en éecartalent, censeurs des excés d’ingéniosité, de
fantaisie, des libertés prises avec I'idéal et les régles,
n'avaient jamais eu recours au mot =« baroques pour
désigner et blamer ce qui leur déplaisait si fort, D'autres
leur avaient suffi : gothique, barbare, bizarre. Retenons
bizarre ou bigearre qui vient de l'espagnol et veut dire
étrange et dont l'acception fut celle d'audace merveil-
leuse avant celle de singularité grotesque. Blondel, inter
préte de "Académie, reprochait &4 Borromini «les voluies
& Penvers et mille autres bizarreries qui corrompent la
beaute des édifices qu'il a construits, lesquels, & cela prés,
sont pour la piupart d'une invention et d'une disposition
admirables $ », et pour condamner l'art médiéval, il expli-
guait : « Comme il y 2 des nations qui pour s'étre accoutu-
mées 4 des sons bigearres les trouvent agréables, quoy-
qu'en eux-mémes ils n'ayent rien qui puisse donner du
plaisir ; aussi ne doit-on pas trouver étrange qu'il y ait des
pommes qui se plaisent aux bétiments gothiques auxquels
ils sont accoustumez. »

-.La bizarrerie, commente Quatremire de Quincy dans un
article de son Dictionnaire est un substantif féminin, terme
qui exprime dans l'architecture un golit contraire aux prin-
cipes regus, une recherche affectée de formes extraordinaires
et dont le seul mérite consiste dans la nouveauté méme qui en
fait le vice... On distingue en morale le caprice et Ia bizarrerie.
Lg premier peut étre le fruit de l'imagination, le second, le
résultat du caractére.. Cette distinction morale peut s'appli-
quer & l'architecture et aux effets différents du caprice et de
la bizarrerie qui ont lieu dans cet art.. Vignole et Michel-
Ange ont quelquefois admis dans leur architecturs des détails
gz-_:pnc:eux. Borromini et Guarini ont été les maitres du genre

1ZAITE, »

Ainsi avonsnous frélé Ia chance de voir les termes
bizarre, bizarrerie acceptds dans notre langue pour dési-
gner l'art romain du seicento et ce qui lui est apparents.
Nous parderions du bizarre et de la bizarrerie, la ol nous
eml_:loyons le mot baroque, comme adjectif et substantit.
Mais nous savons que le baroque était le superlatif du
bizarre.. L'usage n'a point consacré ces nuances et le mot
t{aroque a prévalu. Pourguoi et depuis quand ? — Les ¢ri-
tiques italiens croient que, du barocco et du berrpeco
castillan, c'est le dérivé {rangais baroque qui s'est imposé
aux I[taliens (de Quatremére &4 Milizia)' et peut-étre des
_Italicns a-1-l passé aux Allemands. La filiation est encore
Incertaine. Mais il n'est guére possible de mettre en doute
que le succés international du terme lui ait été assurs par
la langue allemande, & partir du milieu du XIx* sidcle et
de l'ouvrage célebre de Burckhardt, le Cicerone {1860},

.v.,__A_A‘A
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« Avec les années 80 du xvi* sikcle, dcrit Burckhardt, nous
cessons de caractériser uniformément les artistes. Au liez de
cela, on peut sulvre ici une image d'ensemble du style baro-
que survenu depuis autant gue nous sommes en mesure de la
donner... Ce n'sst pas votre faute, ajouts-t-il, si le style baro-
que domine, si Rome, Naples, Turin et d'autres villes sont
rempiles de ses formes4. »

Tout en le condamnant comme inférieur & celui de la
Renaissance, Burckhardt lui accordait de n'étre pas aussi
dépourvu d'intérét qu'on le croit spuvent. L'architecture
baroque parle la méme langue que ]2 Renaissance, mais
& la manpidre d'un dialecte sauvage.

« Die Barockbaukunst spricht dieselbe Sprache wie die
Renaissance, aber einen verwilderten Dialekt davon$...»

Remarquons bien l'acquis définitif apporté par cette
opinicn de pionnier : la liatson entre la Renaissance et le
baroque, la dérivation de 'un i l'avtre, mais aussi le che-
min parcouru par la critique depuis cent ans. Personne
ne croit plus la filiation aussi simple et directe et l'étape
du maniérisme est désormais admise. Que les ouvrages
de Burckhardt aient éveillé un intérét nouveau pour un
style que le classicisme avajt condamné et que les tenants
d'un certaln classicisme persistérent aprés Jui-et persis-
tent encore a rejeter, on n'en peut guére douter, ni qu'ils
n’afent contribué au succés définitif du terme baroque,
employé désormais par les Allermands,

Ainsi Cornelius Gurlitt publiait-ii une vaste étude sur
le barogue, le rococo et le classicisme dans les pays de
I'Europe occidentale (1887-1889), er Henri Wolfflin un
premler livre, pénétrant et vigoureux, sur Renaissance
und Barock (1888) *. Dans la seconde édition de 'ouvrage
(1906), il tenait & déclarer ses dettes envers linitiateur :
a Il y a prés de vingt ans que ce petit écrit, entrepris sous
'impression d'vn premier séjour & Rome et des ouvrages
de Burckhardt..»

Henri Wolfflin, 1'un des initiateurs aprés J. Burckhardt
a l'étude du baroque ! Il porte la responsabilité de beau-
coup d'opinions admises aujourdhui — plusieurs fort
contestables — mais le mérite Jui revient d'aveir le mieux
contribué & préciser ce gqu'il fallait entendre par baroque.
En analysant, dans un second ouvrage : Kunstgeschicht-
lide Grundbegriffe (1915) (Les principes fondameniaux
de Uhistoire de I'art) **, il montyait le baroque opposé 4 la
Renaissance classique, non plus comme sa dérivation
ou sa corruption, mais & la maniére de deux styles, dont
chacun préserve son originalité, Li o l'artiste de la
Renaissance cherche la ligne, le dessin, celui du baroque
s'attache A la couleur, le premier adopte le plan et l'autre

* Traduction francaise : Renaissance er Barogue, Le Livre

de Poche, série Art.
** Traduction francaise : Plon, 1961 ; nouvelle édition, Galll-

mard, ¢oll, « Idées-Art», 1956,

1, Déja un petit probléme de terminoicgie. Le terme baro-
quisme est demeuré longiemps de peu d'usage, il tend a se
répandre aujourd’huf, Estce un bien ? Deviendra-t-il le sub-
stantif, cependant que barpgue serait réservé pour Jadjec-
tif ? Il vaudrait mieux s'en temir & ce qui fut si longtemps
admis : baroque peut étre i la fois substanrif er adjectf, Le
barogue de Rubens et du Bermin, un retable baroque, une
euvre littéraire barogue, le baroque chez Corneille, Malherbe
est{] barogue ? Tout cela s’'entend 1rés bien, Baroquisme qui
est laid, reste superflu et dangereux,

2, Je remercie mon éminent confrére de I'Inmstitut, M. Mar-
cel Bataillon de m'avoir prété ici les ressources de son éru-
dition et de son admirable culture, .

3. Traité d'architecture, livre II, chapitre 11, p. 250
4, J. BurckuarpdT, Der Cicerone, p. 238,
5, Ibidem, p, 329,

6, Cité par J. Rousser, Litrdrature de 'dge baroque en
Frence, p. 281

7. Marcel Reymonp, De Michel-Ange & Tiepolo, préface.

1a profondeur, Ia forme fermée et Ia forme ouverte, 'unité,
la pluralité (chaque partie d'un ensemble ayant sa valeur
propre), la clarté absolue ou la clarté refative des plgjets
présentés. Entre ces catégories de lart, le classicisme
renaissant, d’abord, le baroque, ensuite, avaient fait leur
choix, La force de chacun provenait de son aptitude a
traduire l'esprit d'une époque. )

Etait-ce si siir et si simple ? Pouvait-on placer le XvI* sjé-
cle sous la seule épithéte de la Renaissance classique ?
le xvII* sous celle du baroque ? La France, on |'a remarque,
se trouve absente des exemples de Waifflin. -

Or, il faut bien le reconnaitre : les ceuvres baroques,
si nous ne nous préoccupons encore qué des atts plas-
tiques, sont innombrables dans toute I'Europe et dans
cette Amérique, ol toutes les étapes de la civilisation euro-
péenne se sont réfléchies du xv' an XIx® sigcles, avant que
ne s'affirmat une civilisation américaine, Mais les pays
oil on les rencontre en plus grand nombre sont 1Ttalie,
V'Espagne, I'Allemagne du Sud, le complexe danublen.
L'Italie surtout. J. Burckhardt luiméme, admirateur
convaincu de la Renaissance, dont le baroque ne lui sem-
bialt présenter que l'altération et la décadence, avouait,
plus tard, que son respect pour le barogue augmentait
chaque jour¥, comme si d'une fréquentation plus cons-
tante €tait venu un enchantement.

§i vraiment le mot baroque avait été transmis aux
Allemnands par les Italiens mais & partir du terme francais,
il est assez savoureux d'observer que la critique des pays
germaniques favorisait largement sa diffusion, alors que
la critique francaise se refusait, avec une certaine obsti-
nation, & 'admettre dans l'usage. On comprend cependant
pourquoi : I'Europe centrale possédait en surabondance
des ceuvres apparentées au style de ITtalie barogue, la
France continuait & nourrir une prédilection pour les or-
donpances classiques, harmonieuses ou sévéres, et 4 pré-
tendre que son génie national, empreint de clarté et de
logigue, répugnait aux fantaisies et aux exubérances de
V'art italien. Sans doute, les graces du style Régence ou du
Louis XV conservaient-elles cependant sa faveur ef inspi-
raient-elles Ie goiit « fin de sitcle » et le modern style, mais
on ignorait complétement quels liens elles avaient pu avoir
avec le barogue. Les critiques d'art d’Autriche-Hongrie ;
autrichiens, tchéques, hongrois ou polonais, ceux de Rus-
sie adoptaient, en revanche, le mot baroque.

Le succks provenait, pour une large part, de son iden-
tité euphonique dans les langues les plus diverses, Avec
une différence légére de la terminaison, il garde le méme
son dans les idiomes latins, slaves ou germaniques, Avec
ses deux claires voyelles bien serties gui semblent évoquer
son ampleur et son éciat, il a pris, & cause de cela, une
autorité européenne, puis mondiale.

Pendant assez longtemps, le terme s'appliqualt seule-
ment aux arts plastiques. Les limites chroniques de la
période ol le barogue avait dominé étaient cependant
malaisées a reconnaitre. Comment distinguer la fin de la
Renaissance et le début du barogue (Spétrenaissance et
Frilhbarock) que d’aucuns appellent aussi maniérisme, le
baroque tardif (Spdtbarock) et le rococn ? Dans beaucoup
d'ouvrages aujourd’hui encore, on voit persister cette
incertitude. Le beau jivre de Marcel Revmond : De Michel-
Ange & Tiepolo (1912), I'un des meilleurs de la bibliogra-
phie baroque et dont on peut s'étonner avec scandale qu'il
soit demeuré si confidentiel, épuisé sans réddition, trop
sérieux pour enchanter les snobs, trop discret pour entrai-
ner une révision scientifique du probléme, oppose 4 l'art
séveére de la Contre.Réforme le baroque romain qui en
est le prolongement et l'épanouissement.

I} démontre gue, durant deux siécles = la pensée chré- -

tienne, en reéaction contrs une Renaissance dont l'art
n'était pas toujours trés profondément religieux, avait
pris en souveraine la direction de l'art dans toute ['Ita-
lie ». Cette pensée chrétienne s’affirine 4 Rome, mais « les
destinées artistiques de la péninsule et du monde vont
en dépendre 7 ». [1 distinguait deux phases successives, la
premiére, d'un art sévére, dans la deuxidme moiti¢ du
XvI* siécle rattachée 4 la Contre-Réforme, et ]a seconde
au XVIre siecle d'un art éblouissant, encouragé par la cour
pontificale et auquel seul il appliquait l'épithete de baro-
que, l'employant d'ziileurs avec prudence et mesure.
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Le barogue, était-il un style d'art ou une phase de ia
civilisation ? La guerre de 19141918 a singuliérement
renouvelé et l'intérdt pour la période on il triompha et la
vue gu'on en pouvait prendre,

Aussi ne doit-on pas s'étonner de la floraison d'études
sur le baroque, aprés le retour 2 la paix, ni du brusque
€largissement du probléme, Werner Weisbach (Der Barock
als Kunst der Gegenreformarion, 1921), démontrait que
le baroque avait été l'expression d'une civilisation catho-
lique, avec ses valeurs particulitres, ses contradictions
et son élan général. Puis, imprudernment peut-étre, avec
une ferveur entachée d'impérialisme intellectuel, il placait,
sous fa rubrique du barogue, Iétude que, dans Ia collection
encyciopédique : « Propylden-Kunstgeschichta », il consa-
crait & l'art des pays lating et germaniques : Die Kunst
des Barock in Italien, Frankreich, Deutschland und Spa-
nien (1924},

Sans doute, les qualités traditionnelles du génie fran-
cais, le besoin de clarté et de logique se coneiliaient mal
avec lirrationnel et l'outrancier du barogue, mais la
France du xvire sidcle l'avait pourtant accuoeilli dans
T'dclat de ses fétes de cour et 4 ce titre, elle offrait un

. double visage : classique et barogue 8,

Ainsi se poursuivait, par étapes, la découverte d'un art
longtemps méconnu et s'élaborzient des conditions plus
favorables pour le comprendre.

*
LR

Que d'obstacles encore et quel curieux chemin & par
courir! Le xixe sidcle, surtout dans sa seconde partie,
avait vu ie triomphe des valeurs raisonnabies et positives.
Il. ava_it prétendu, par la science, résoudre le mystére et
l'u_1qmétude. Sa bourgeoisie tijomphante avair cru s'éta-
blir dans le concret, soumettre tout  l'ordre =t A la logi.
que. Son idéalisrne méme avait éré sagesse, se réclamant
de la critique et de l'intelligence. C'était le temps ott, dans
de. nombreux pays, les Eglises constituées ne se mainte-
naient que par la routine ou un souci de conservation
saciale. Elles n'intéressaient plus, sauf en trés petit nom-
bre, .les hommes adultes, et voyaient leur religion se
réduire peu 4 peu 4 une dévotion de fernmes.

Ces conditions n'encourageaient guére la sympathie
pour un art qui semblait s'étre épanoui surtout dans le
domaine religieux et que contribuajent & discréditer,
d'autre part, de nombreux préjugés. -

Car la réhabilitation des valeurs religieuses, l4 of elle
s'éveillait dans certains miliens, s'accompagnait en géné.
ral de la nostzigie du Moyen Age. I1 est assez frappant
que l'auteur du Génie du Christianisme, malgré ses séjours
en Italie, n'ait jamais témoigné du moindre intérét pour
I'a_n du xvIre et du xvIn* siécles, ot qu'il le rencontrat.
Mieux encore ! lorsqu'il cédait au charme de certains
paysages urbains et qu'il en faisait des évocations admi.
rables, on ne peut observer sans surprise son total silence

8. W. WEeIsBACH, Der Berock als Kunst der Gegenreforma-

tion, 1921,
Die Kunst des Barock in Italien Frankreich, Deutschiand

und Spanien, .
Propylaén Kunstgeschichte, 1. XI, 1924, p. 56,

9. CHATEAUBRIAND, Génie du chrictianisme, lvre I, chap, virz.

10. Articte de Lidové Noviny, du 25 juillet 1937; — Critigue
de T'ouvrage de Véclav Cerny : Esej o basnickém baroku
(Essai sur le baroque podtique).

sur des monuments baroques qui constituaient un élément
majeur de leur attrait, Pénétre-t-il dans des églises ? II ne
parait pas y éprouver l'émotion qu'il ressent «dans ces
basiliques toutes moussues, toutes remplies des généra-
ticns de décédés et des Ames de ses péres¥». Le roman-
tisme, aprés lui, avait remis en honneur le gothique.
Ehfin, l'école de Viollet-le-Duc voulait le rétablir dans
son ancienne pureté, S'il fallait bitir, on recommandait
le pastiche, plutdt que de chercher un style nouveau.

La traditionnelle hostilité aux Jésuites n'était peut-étre
pas étrangére 4 cette méconnaissance du baroque. On
avait pris I'habitude d'attribuer 4 l'inspiration de Ia Com-
pagnie l'architecture et la décoration des égiises du xvrre
et du xvirt® sidcles. On pariait d'art ou de style jésuites.
En attendant de revenir longuement sur la valeur de cette
opinion, fl n'est pas inutile d'en signaler ici les effets pro-
bables. Méme exempte de ce préjugé, la conviction demeu-
rait forte et quasi générale quon devait identifier art
chrétien et art médidval. Emile Mile la traduisait en affir-
mant quaprés le Moyen Age, il n'existait plus d’art chré-
tien.

11 lui fallut du temnps, un nouveau séjour 4 Rome et une
patiente observation du XvII* et du XVII siécles pour
corriger cette opinion dans le dernier livre qu'il consacra,
3 la maniére d'un couronnement de son ceuvre, & L'Art
religieux aprés le Concile de Trente (1932). On observera
d'eilleurs qu'il n'y employa guére le mot baroque, le trou-
vant sans doute équivoque, trop hardi ou mal défini.

Je voudrais demander & un autre pays un exemple
de cette méconnaissance de l'ar: baroque, suivie d'une
réconciliation. Au cours du Xix® sigcle, le réveil de la
nationalité tchéque, reprise par un peuple de sa propre
conscience, fut l'ceuvre des historiens. Or, ceux-<i ensei-
gnaient qu'aprés la bataille de 1a Montagne-Blanche (1620)
la nation avait été privée de ses droits politiques, de sa
langue, de sa religion par une reconquéte violente au
profit de la dynastie allemande de Vienne et de I'Eglise
catholique. Les monuments religieux, élevés dans le pays
au cours du xvir siécle et au début du Xvire, devalent
étre tenus pour les signes d'une entreprise ennemie, au
demeurant d'un art compliqué, illogique et décadent,
purement formel et artificel, sans correspondance avec
le génie national.

L'intransigeance a leur égard s'était déja atrénude, vers
1890, chez certains esthétes qui subissaient linfluence de
'Ttalie ou des littératures étrangéres. Une conversion bien
plus significative fut calle de I'historien de la littérature
Arne Novak qui publia, en 1915, un remarquable essai &
la gloire de Prague barogue. Le mot et I'idée paraissajent
encore des préjugés.

« Mais, expliqua-t-il pius tard, il ne s‘agissait pas seulement
de connaissance et de science, je vivais alors le baroque,
comme un élément du destin, dans ce temps de guerre, parmi
de lourdes doulenrs personneiles et les angoisses du réveil
national ! cette expérience intime fut pour moi quelque chose
de plus profond qu'une mode littéraire ou scientifique pour
comprendre et interpréter le barogue10.s

11 est toujours facile de parler de mode, en effet. A
I'historien, comme & l'analyste, échappent bien des raisons
profondes pour lesquelles tel courant de civilisation du
passé se trouve imperméable & une époque ou une géné-
ration et devient soudainement accessible aux suivantes.
On dirait qu'il flotte comme une contagion dans l'air, A la
Prague barogue d’Armne Novik, parue en 1915 et gu'on tra-
duit en francais dés l'automne de 1920, pour la diffuser
dans une Burope en train de découvrir la Tchécoslovaquie,
répond la Roma barocca d’Antonio Munoz, publide &
Milan et 2 Rome en 1919, et qui, sous le titre triomphal,
déroule, v montrant une réussite splendide, 'évolution
artistique de Ia Ville Eternelle depuis Sixte Quint jusqu'a
Clément XIV,

Ce qui reste acquis pour notre propos, <'est que l'art
barogue, aprés avoir rencontré mépric et méfiance par-
tout au cours du XIX* sidcle, retrouvait, au lendemain
de la premiére guerre, et dans les pays les plus différents,
un regain d'intérét, disons-le, d'actualité.
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1] faut revenir 2 l'interprétation qu'en proposait Weis-
bach : Ie style de la Contre-Réforme catholique. Un
premier débat s'engageait : s'agitdl vraiment d'un style ?
Quand on emploie ce mot, on doit entendre, au-deia de
simples technigues qui pourraient n'étre que modes
passagéres, une conception générale de la vie, l'intention
de traduire des vérités générales, sinon celles qui demcu-
rent valables pour tous les temps et tous les homrmes, du
moins celles adoptées par une époque comme autant de
réponses 4 ses aspirations et A ses besoins. De Ia sorte,
un style se trouve lié & des formes économiques, poli-
tiques et religieuses, Il se rattachs aussi & une étape des
connaissances humaines, & un état déterminé des tech-
nigues et du travail, aux conditions des différents groupes
sociaux dans la soclété d'ensemble qul les réunit, méme
opposés parfois les uns aux autres.

Benedetto Croce semblait 'admettre, qui, en 1923, inti-
tulait : Storia dell’etd barocca in Italis, une longue étude
sur la pensée, la podsie, la littérature et la vie morale du
XVII* siecle italien. Mais, pour I'impenitent Hbéral que
demeurait Benedetto Croce, il s'agissait de réagir contre
les tendances exprimées par les historiens allemands et
de montrer que les délicatesses baroques n'étalent que
décadences et contorsions, qu'il n'existait pas de valeur
positive 4 l'actif du barogue et de la Contre-Réforme, Les
vraies richesses du xvir* siécle se trouvaient bien diffé-
rentes : c'étaient les progrés de la science expérimentale,
les premitres revendications du droit naturel, la conquéte
de la religion naturelle et une dure gestation qui, & travers
les guerres religieuses et leurs séguelles, faisait avancer
TEurope vers la tolérance et un nouveau sentiment de
Yhumanité, 8i bien que pour certains peuples d’Europe :
litalien, I'espagnol, 'allemand, le baroque est une période
de décadence intellectuelle, de stérilité dans Ja création.
Comment appliquer, sans confusion, un pareil terme &
la plénitude intellectuelfe et au succes politique des
nations alors fortes et en train de construire : la France
et I'’Angleterre ?

Aipsi se dessinait un confli: de doctrines et de tempé
raments. Pour les esprits définitivement rebelles aux
valeurs représentées par l'art religieux du xvIr* siécle ou
exprimées par une littérature subtile et recherchée de la
méme époque, le baroque demeurait une décadence de
Ja Renaissance et ne pouvait étre apprécié ou plutit
déprécié qu'a la mesure de la grande période précédente.
D'autres esprits, & qui c¢es mémes valeurs semblajent
positives, autonomes, voyaient le baroque vivre par lui
méme, prendre une signification. Mieux encore : lié &
une certaine étape historique de la sensibilité et de Ia
pensée, il.n'était pas discernable seulement dans les arts
plastiques, I1 avait trouvé une expression dans la litté-
rature, Des critiques allemands laffirmaient qui le
reconnaissajent dans la poésie lyrique de leur pays. Tels
furent F. Strich (Der lyrische Stil des 17, Jahrhunderts,

Munich, 1916), Herbert Cysarz (Deutsche Barockdichtung,
Leipzig, 1924), R. Dehio (Die deutsche Barockiyrick, Stutt.
gart, 1921), dont les thases devaient éire reprises, dis-
cutées, mais en somme acceptées par l'ouvrage de
M. Moret sur le lyrisme barogue en Allemagne,

Qu'étaitce donc que le baroque ? Selon le mot d'Arthur
Hiibscher, il était la forme d'un sentiment contrasté de
la vie. Tantdt l'art et la littérature s'efforcent d'établir
une hiérarchie dans les valeurs, et de soumettre cellesci
A la raison : iIs vy introduisent un équilibre, ils en déga-
gent une harmonie, Tantdt, au contraire, ils expriment
la passion, Vinquidtude, le contraste entre les attirances
diverses qui sollicitent le ceeur et l'esprit de l'homme,
Dés lors, si dans les ceuvres on retrouve des caractéres
comme !a fantaisie, le mouvement, la fluidité, une maniére
d’élan libérateur qui repousse des normes admises jusque-
12 pour nécessaires ou préférables, n'est-ce point le reflet
d'une constante de I'ame humaine, d’une sensibilité fon-
damentale, dont les circonstances ne font que renouveler
perpétucliement l'expression ? Sans doute, un style ou
plutdt des styles pendant des périodes déterminées de
I'histoire, et dont on peut fixer, par la chronologie, les
dates d’apparition et de déclin, mais, sans cesse resurgie,
une constante historique et dont il est plus important de
préciser la nature que de délimiter les étapes.

Vers cette opinion, qui pouvait devenir une thése,
s'orienta lingénieux esprit d’Eugenio d'Ors. Une des
décades de Pontigny lui offrit I'occasion de la faire plus
largement apprécier, Dans 'abbaye cistercienne de Bour-
gogne, Paul Desjardins convizit des lettrés de divers
pays a discuter des problémes avec l'espérance, en ces
années d'aprés-guerre, de dégager un nouvel humanisme.
On mit & l'ordre du jour la théorie, Ihistoire et la cri-
tiqgue des concepts barogue et baroquisme. Le maitre
espagnol invita ses interlocuteurs & reconneitre que la
Renaissance et le xvir* sitcle ne fournissaient pas les
seuls exemples du conflit décrit par Wolfflin entre un
style d'économie, de raison et un autre de musique et
de passion, le premier adoptant 1a stabilité des formes qui
pésent, le second le mouvernent des formes aqui s'envolent.
L'sxamen d'unte photographie : celle d'une fenétre du
couvent de Thomar, au Portugal, ceuvre du temps manué-
ln, parut prouver qu's des époques et dans des pays
autres que le sefcents et I'Ttalie, on pouvait découvrir
tous les éléments reconnus du baroque : la tendance au
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pittoresque, le dynamisme des formes, la propension au
théatral, la recherche de l'emphase ou de I'expression
contournde, )

Donc, le baroque avait une valeur générale, il méritalt
d'étre reconnu pour une constante, une catégorie ou
misux méme un « dons, c'est-d-dire quelque chose de
réel, d'impossible 3 détruire, mais dont les apparences
se repouvellent 4 travers les vicissitudes de l'histoire.
On devait désormais remonmcer 4 la vision trop étroite
de cenx qui appliquajent I'épithéte baroque au seul art
du xvir® sitcle, apalysé par Wlfflin et Weisbach. Il
fallut, & Pontigny, gue les tenants de l'ancienne acception
admissent que le baroque wélfilinien n'_éta.it qu'un des
infinis baroques possibies. Pourtant, n'était-il pas vrai que
le Woliflin des Kunstgeschichtliche Grundbegriffe, par ses
couples de catégories, avait p_osé la premiére pierre
du temple qu'on était en train d'élever au baroque
éternel ? . .

La thise d'Eugenio d'Ors, appelée & un grand succés,
présente bien des attraits €t t.ies dangers. Elle porte en
elie les preuves d’'une sympathie intense pour le barogue,
Elie fait dépasser la trop rapide vision qui, satisfaite des
seules techniques, rameéne tout 4 la virtuosité, & l'artifice.
Elargir démesurément la conception du barogue, n'admet-
tre en celui dn seicento gu'une réincarnation de la
constante ou de 1'éom, cela vaut mieux que de parlgr
d'ceuvres mineures, d'artistes décadents, dont le savoir-
faire Serait an service des préoccupations _dévoue.u.ses
ou aux gages d'un petit cercle de raffinés. Si le lyrisme
d'Eugenio d'Qrs n'entraine pas trop loin du s_ang-ﬁ'oxd
son lecteur, celui<i avec plalsir et profit, reléve telle
observation fort juste, méme si elle ne sappuie pas aussi-
tot & la démonstration nécessaire ! par exemple, le
caractére de préoccupation cosmique du barogue, son
intérét pour toutes les formes de 1a vie et tous les aspects
de la nature, ses affinitds rurales et paysannes.

Le danger est ailleurs, lorsque surgit une maniére de
métaphysique, qui prétend rapprocher les audaces de
I'expression baroque, son apparent désordre, .d'_une désor-
ganisation imtérieure de la conscience individuelle ou
collective. Le barogue, qui n'est. pas décadence, devient
alors le climat oii les personnalités se désagrégent.

« Lorsque cet état supérieur est en d‘épression, libg-e cours
est donmé A une floralson multiple et vicicuse du moi, substi.
tution baroque au moi unique 13,

11. Bugenio b'ORs, Du barogus, P. 150.

Eugenio d’Ors a beau preéciser (et il e redisait encore
dans le message que, malade et ne devant pas guérir, il
adressait au Congrés Rhdtorigue et Barogue, 4 Venise
en 1934) que le caractére du barogue est normal et méme
il faut parler ici de maladie, c'est dans le sens oi
Michelet disair <la femme est une éternelle malades,
une telle division manichéenne de la civilisation entre
un style d'équilibre et de raison, d’inspiration apolli-
nienne et un autre de ferveur ou de fureur dyonisiaque
justifie la condamnation implicite du second. De moin-
dre péril sembie l'effort pour étiqueter les espices du
genre baroque depuis la préhistoire jusqu'a la plus récente
et d'en découvrir alors vingt-deux, du barrocchus pristinus
de Ja stylisation préhistorique (le baroque exprime une
svinpathie pour toute la pature, le monde végétal et le
monde animal que les hommes primitifs avaient labo-
rieusement soumis) jusqu'au barocchus postea-bellicus
celui des anndes 1920 et de I'ceuvre de Proust. Clest un
résultat (d’ailleurs provisoire, que d'aspects du baroque
4 découvrir depuis cinquante ans !} irritant et charmant
en soi-méme, ol pourra toujours sz complaire le sno-
bisme des chapelles. Mais l'entreprise orsienne, pour
parler le langage de Pontigny, appellera, en revanche,
la gratitude de ceux gui ne peuvent accepter, sans y
voir une injustice et presque une faute contre l'esprit,
le dédain systématique & I'égard du baroque, le sarcasme
devant le Bernin. ' .

Bien que d'un autre caractére, scientifique et plus rigou-
reusement critique cette fois, l'option d’Henri Focillon
en présence du probléme barogue conduit aussi 4 ne plus
le limiter aux seules ceuvres de I'Europe moderne.

Dans un ouvrage, petit de volume et riche de substance,
son admirable Vie des formes, Henri Focillon, 4 la
manjére d'un naturaliste gui suit I'évolution des espéces,
applique I'épithéte baroque aux manifestations d'exubd-
rance, de fantaisie, de générosité dans les proportioms,
les volumes et les lignes, que tous les styles présentent,
a une certaine époque, Tout se passe comme 5i des régles
acceptées et consenties dans la recherche d'une discipline,
aprés avoir prouvé leur fécondité en permettant de réali-
ser d'incontestabies chefs-d'cuvre, devenaient assez rapi-
dement insupportables et contraignantes, Les artistes, en
s'obstinant & les appliquer, sombreraient dans ia conven-
tion et 'académisme. Ils ne seraient plus que des épi-
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gones. f‘“ contraire, s'ils retrouvent leur liberté d'expres-
siom, c'est par une sorte de reconquéte personnelle, en
réagissant contre l'ordre, la régle et la mesure, dans une
phase de maniérisme, par un raffinement sur des détails,
ou bien dans une autre exagération, en donnant cours
A toutes les hardlesses de la fantaisie et en restituant au
mouvement sa liberté,

Tous les styles, en d'autres termes, traversent nécessai-
rement une phase d'archalsme, A la recherche de l'égqui
hbrq et de la doctrine, une phase classique, celle de ia
p'l_émtu_de et de l'ordre, une phase de maniérisme ou
d'imagination, qu'on peut appeler baroque,

De la sorte, l'art postéricur a la Renalssance, ou se
marquent a l'évidence ces caractéres d'originalits, d’abon.
daqce et de surcharge, mériternit d'étre appelé barogue,
mais il ne serait qu'un barogque enmre les aumes. Un
baroque donc et non plus le baroque ; un baroque comme
le fut lart de la Gréce heliénistique aprés l'art du
ve gxér:le, comme cet art surchargé, avec ses fagades
ornées d'u..ne extravagante profusion, qui suivit le roman
calme et équilibré, comme les audaces tourmentées du
flamboyant aprés ]a sdrénité du gothique, lors de sa

. plénitude,

Drantres historiens de I'art n'en continnérent pas moins
de né_server I'emploi du terme baroque 2 la seule période
romaine du xvir siécle, Bernin et Borromini étant les
ma‘.itres barogues par excellence. Pour Pierre Lavedan,
ﬁd'e}e 4 l'ordre adopté par Marcel Reymond plus encore
qu's Ia thése de W, Weisbach, ni les églises de Ia Contre-
Réf?rme, dont le Gesli fournit le type, ni les exubérances
ge "époque rocaille, dans I'Allemagne du Sud, ne dojvent
&tre admises sous la dénomination de barogue.

I est curfeux de comstater que cette opinion, gqu'on
paurrait croire obstinée et qu'assurément les partisans
d'Eugenio d'Ors jugent ainsi, se trouve, en ces derniers
temmps, renouvelée par des historiens de la littérature,
A Jean Rousset et 4 Marcel Reymond les ceuvres plas-
tiques du seicento romain fournissent les caractéres
véritables du baroque; elles prétent une sorte de déf-
nition au baroque dont leurs analyses retrouvent la pré-
sence c!ans le thédrre et la podsie. Car 'épithéte baroque
appliqueée par les Allemands a leur [ittérature du xvie et
du xvII* sidcle est acceptée désormais par les critiques
frangais pour designer, cette fois en France, une litté
rature postérieure- 4 la Renaissance et antérieure au

classicistne. Il s'agit d'ceuvres longtemps méconnues, qui
ne paraissaient former gquune préparation balbutiante
au classicisme. Mais I'équipe, oi1 se rejoignent R, Leb2gue,
A. Adam, P. Kohler, G. de Reynold, O. Nadal, Jean Rousset,
Marcel Reymond, traducteur de Wilflin, a déja rendu
V'inappréciable service de les ramener 2 la lumiére. Cn
y découvre, & la surprise générale, des accents singulidre-
ment modernes et qui émeuvent directement notre sensi-
bilit#, aprés trois siécles,

On ne mangue pas de reconnaitre que cette littérature,
fort éloignée de I'idéal défini par Boileau, offre par ses
tendances générales, les thémes adoptés, l'expression
choisie, des affinités avec les formes d'art barogues, reje-
tées, elles aussi, par les techniciens du clagsiclsme et
souvent incomprises d'eux.

Ces écrivains quon nomme & présent baroques
p'avaient point mis de frein & leur imagination, ni au
plaisir de lewr fantaisie. Tel Sponde ou Théophile de
Viau, Ce qu'ils dépeipnaient tantdt s'écartait de la réalité,
se voulait invraisemblable, exagéré, merveilleux, tantét,
au contraire, ne retenait de la réalité que les aspects
les plus cruels et les plus terribles. Au théitre, des scénes
aui bouleversent le spectateur par l'étalage des viplences,
des souffrances et du sang; dans le livre, des images
truculentes et burlesques, dont l'audace et la langue drue
frappent le lecteur, Séve qui jaillit, vie qui éclate, le
tout en perpétuelle liberté et suivant sa propre loi. Vral.
ment le contraire de l'ordonnance et de la soumission
& des régles. Aussi, beaucoup de ces écrivains baroques

¢taientdls de leur temps appelés lrréguliers,

»
*

En retracant cette histoire nécessaire du mot baroque,
avonsnous donné de ce quil recouvre ume suffisante
définition ? Ou bien, fautdl invoquer le caractire faible-
ment déterminé du baroque, parce quil contient trop
de choses et de trop contradictoires, pour déclarer que
son caractére méme est d’échapper & une stricte défi-
nition ?

On croirait ne pouvoir en dire autant du classicisme,
La France, le classicisme francais | Ces termes évoquent
ausitdt le xvir sidcle et Versailles, la régle des trois
unitds, et ces cenvres thédtrales d'une gualité si haute
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que, de nos jours, leur représentation par Jouver,
J.L. Barrault cu les Comédiens francais souléve l'en.
thousiasme du public en Amérigue du Sud cornme 4
Moscou et, réconciifant les esprits en dépit des systémes
politiques et des conjonctures, semble apporter, dans la
féte d'un soir, une nouvelle er inoubliable consécration
du génie frangais. Peut-il donc exister notion plus claire ?

A la vérité, le mot classicisme est entendu de fagons
si diverses qu'il recouvre presque autant de difficultés
et d'obscurités que le mot baroque. Dans un sens déja

ancien — on le trouve chez Furetidre1? — classique -

désigne les auteurs qu'on lit dans les classes, dans les
dcoles ou qui y font grande autorité. Ainsi parlonsnous
toujours des classigues grecs et latins, Ce sont, nous
dit-on, les dcrivains dignes d'étre proposéds pour modéles
ou dont l'étude contribue le mieux i la formation des
esprits. Rassurante perspective ! Mals on voit bien qu'une
telle définition est trop large. Les deux écrivains qui,
de l'école primaire & l'enseignement des Facultés, ont
acquis la plus large audience dans le public frangais
et, plus que les autres, coloré les maniéres de penser et
de sentir de notre nation sont assurément La Fontaine
et Victor Hugo, Le grand romantique seraitdl & ce titre
classique ? D'autre part, que de discussions d'école pos-
sibles, que de théses & écrire autour des raisons qui
font de La Fontaine un classique! A certaines heures,
les vertus pédagogiques du classicisme rappellent celles
prétées par certains aux études grecques et latines :
il suffirait de recourir & leur usage pour aveir la téte
bien faite et le jugement sitr,

Il n'y a pas la pourtant une évidence si convaincanie
qu'on se croie dispensé d'insister davantage. Par quoi
de telles ceuvres sont-elles 4 ce point formatrices : est-ce
par leur beauté plastique ou par leur contenu, le choix
du sujet et la manpiére de le traiter ? On répond : I'un
et l'autre. Choix du sujet, car en principe, ce qui pré-
sente les aspects les plus violents de la réalité ou les
passions les plus basses de lhumantté se trouve éparané
au lecteur et au spectateur. Manitre de le traiter, par
un souct de pureté et de précision de la langue qui
rejette les termes ambigus, les images excessives et
soumet l'ensembie A un idéal de raison, de vraisem-
blance et de convenance. Non point des procédés, mais
Yadoption de régles et, par elles, le triomphe de la
voionté, de la raison et de la discipline,

12. FURETIERE, Dictionnaire universel, t. I, 1690,

13. D, Morner, Histoire de la littérature fran;aise classique,
Paris, 1942, p. 55.

14. Henri PEYRE, Qu'est-ce que le classicisme ? pp, 61 et 121,

Les doctrinaires du xvni* siécle semblent n'avoir qu'une
ambition, observait Daniel Mornet, «établir un code de
régles raisonnables si complet, si précis quil suffise de les
appliquer, dans tous les genres poétiques, pour étrs sir
d'écrire un chef.d'eeuvre, Tout le monde, on en convient, n'est
pas capable d'étre poéte. Il y faut le don.. Mais quand on
posséde ce don {dent on ne parle que pour ne plus s'en occu-
per} il devra suffire d'observer le code pour é&tre aussi sir
d'éerire une ceuvre parfaite gu'on est sir d'une transaction
parfaite, si 'homme de loi a rédigé un code parfait 13.»

I1 semble gue, dans cette recherche de la perfection,
l'artiste doive s'effacer lui-méme et écarter aussi tout
ce qui porterait Ia marque trop reconnaissable du sidcle
ol il vécut, L'euvre classique vaut par son universalité.
Elle se place en dehors du temps comme au-dessus du
particulier. Certains critiques vont -jusqu'a penser qu'elle
ne devrait rien trahir de son auteur et de son époque.
Mais ils poussent a I'extréme une qualité que la discrétion
suffit 4 atteindre sans tant d'artifice. Prenez Tartuffe,
par exemple, avec les allusions aux dévots de 1664, a
ia cassette d'un criminel d'Etat oll tous les contemporzins
reconnaiésaient des détails du procgés Fouquer. A présent,
seul un petit nombre d'initiés les entend au passage
et elles ne nuisent pas au sujet principal, 'aventurs
humaine et toujours valable de I'hypocrite démasque.
L'ceuvre classigue se distingue par une économie inte-
rieure qui donne i la vérité pénérale le primat sur
l'accident et l'évépement : :

« C'est, dit Henri Peyre dans une des meilleures analyses
du classicisme, une vue philosophigue» reposant «sur la
conviction qu'il ¥ a quelque chose de permanent et d'essen-
tiel derriére le changement et )accident, que cette essence
permanente, cette substance dans le sens étymologique du
mot, 2 plus de prix gue le passage et le relatif »,

I1 dit encore :

« Recherche d'un équilibre intérieur et profond, sérénité de
I'artiste patiemment appliqué 4 atteindre une perfection ache-
vée et finie, tels sont les deux traits anxquels nous revenons
aver le plus d'insistance dans notre tentative d'élucidation du

classicisme i4, »

A cette perfection, de grands écrivains frangais sont
parvenus au XVII® siécle et dans les genres les plus diffé-
rents : ]a fable, la tragédie, la comédie, V'éloquence sacrée,
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Mais combien d'autres, prétendant sulvre leur exemple
et croyant que, pour y parvenir, il suﬂisazt‘ d'emprunter
leur technique, w'ont abouti qu'au formalisme et A la
sécheresse la plus aride. Voltaire peut-étre, mais sire-
ment Fonsard, dont le classicisme n'a produit d'autre
chefd'cuvre que celul de I'ennui. .

1] seraft d'ailleurs dangereux de croire que 1'équilibre
et I'harmonie, la raison et les régles soie_n: les ;eu.les
conditions du chef<d'ceuvre. Le mot perfection désignant
un absolu n'a pas de piuriel, comme il ne peut y avoir
plusieurs modes d'existence pour }e pa.r_fmt. Ma.l_s c'est
pourtant, dans la réalité, le contraire gui est vral Dans
d’autres pays que la France, d'immortels chefs-d'ceuvre
sont demeurés étrangers  Ja sérénité comme a P'équilibre
et c'est A cause de cela quils restent accessibles et
admirables aux hommes de toutes les générations. Shake-
speare obtient a4 Rio de Janejro comme a Moscog 19
méme triomphe gque les classiques fram;a.xs. Les écri-
vains anglais qui ont pris pour modéles les classiques
frangais — un Pope, par exemple — n'ont pas gagné
pour cela l'universalité de Moliére ou de Racine et n'ont
pas atteint davantage la force bouleversante. de leur
grand devancier. On a pu dire que Geethe érait le seul
classique allemand. Uber allen Gipfeln ist Ruh.

Fautd] en conclusion reconnaitre une sorte de paola-
rité au chefd’ceuvre : il est classique, si la raison en
harmonise les différents caractéres, mais i} peut étre chef-
d'euvre dans l'sxubérance et la passion. On comprend
lz tentation de chercher un terme pour définir ce sgcond
état et peutdétre d'adopter le mot baroque. Mais on
retomberzait dans les dangers indiqués plus haut : une
sorte d'alternance entre classique et barogue, partout,
toujours. Méme, parce que la réussite équilibrée est
plus rare, plus difficile & atteindre que le chef-d'ceuvre
dans Findépendance de I'expression qui en permet toutes
les audaces, on admettrait {'existence d'un fonds barogue
plus durable, d'oll surgiraient, de temps en temps,
des sommets classiques. « Un baroque permanent, dit
P. Kohler, dans ses Lettres de France 15, hors duquel le
classigue a surgl pour un temps », &t encore :

« Le classicisme est un point de perfection, un ilot de mar-
bre émergeant quand les emux sont basses et que le flux

Tecouvre de nouveau, déposant sur la roche claire du sable .

meélé d'alpues et de coquillages. »

i5. P. KomiEr, Lettres de France, p. 43.

16. C'est lieu de rappeler, citer et méditer I'observation de
M. Marcel REvuoxp au Symposiumn de Rome en avril 1960 :
«la ligne de démarcation du barogue stricto sensu passe &
Yintérieur des groupes d'écrivains du xvir* siecle ou de forme_s
de style gqu'on sermit trop tenté de considérer en blac, soit
pour les rattacher au barogue ou pour les en distinguer. »

Cette podsie d’Amphitrite a peut-étre seulement le
mérite d'une belle image. En nous attachant & garder
aux termes leur sens le plus efficace, nous ne ¢roirons
pas, quant 4 nous, 4 ce baroque permanent, ni & l'émer-
gence de ces ilots de marbre. Il nous suffira de recon-
naftre 4 la littérature francalse du xvire sidcle, comme
a l'art de la Renaissance italienne, leurs belles réussites
classiques et équilibrées.

Par un curieux entrecroisement, le classicisme fran-
gais se¢ trouverait précédé par une époque littéraire ol
la discipline formelle, l'équilibre intérieur et profond

_ayant moins de force, des valeurs plus colorées, des

expressions plus luxuriantes justifieraient, comme on I'a
dit plus haunt, la qualification de barogue. Le classicisine
francais du xvire sigcle serait ainsi sorti du barogue,
alors que le classicistne de l'art renaissant se serait
décomposé et désagrdgé dans le baroque,

I1 resterait & établir comment se sont opérées les deux
évolutions,

La chronologie invite 4 observer que le paysage du
maniérisme dc P'art renaissant au barogue est 4 peu prés
contemporain de l'adoption par la Jittérature {rangaise
de valeurs bareques. Dés lors, i1 n'y aurait plus 4 craindre
trop de confusion. Les termes baroque et classicisme
retrouveraient, au contraire, un juste emploi pour dési-
gner des styles différents, tout en appartenant 4 la méme
période de I'histoire.

Dans son petit livre, si fin et si sage, Henri Peste a
encore écrit qu'une étude paralléle de l'art et de la
littérature (au XvIr siécle) jetterait de la lumiére sur
notre conception du classicisme.

«La plupart des historiens de la littérature et des théori-
ciens du classicisme ou du romantisme, observe-t-l, ont trop
longtemps négligé le secours que leur aurait apporié un exa-
men des ceuvres d'art contemporaines du classicisme ov du
romantisme. »

Lz négligence ici dénoncée résulte d'un trop grand
compartimentage des disciplines.

11 faut le dépasser, aller plus loin que ce rapproche-
ment entre la littérature et les arts plastiques. Ce n'est
point glisser vers le matérialisme historique, ¢ n'est
pas davantage oublier la part essentielle de I'artiste et
de l'écrivain dans l';tuvre appelée 4 durer gue de recon-
naitre l'étroite alliance entre les stvles et les sociétés,

les premiers traduisant i la fois I'idéal er la manidre de
vivre des secondes. On parle d'une Europe baroque et
d'une Europe qui se refuse au baroque, ce qui est vrai,
mais ce qui pose un probléme. On se contente de V'éluder,
€n invoquant seulement les dispositions d'un tempéra-
ment national qu'on se garde bien de définir.

Est-_iI bien sir d'ailleurs que le domaine baroque et le
domgune classigue aient connu entre eux des frontiéres
aussi nettement deélimitées 182 N'y auraitil pas ey, de
'un & Yautre, contamination et échanges ? St & certaines
dates et dans certains pays un choix a été faft, & partir
de quelles hésitations fut-i! accompli er quelles véritahles
raisons lont déterminé? En cherchant du coté de
Ihistoire des sociétés, rais largement entendue, qui
comprendrait les conditions économiques, Jes institutions
politiques, les aspirations religieuses, on reconnaitrait
sans doute, du xvie au xviIe siecle, que de VEurope qui
existe alors, active, en plein essor, malgré ses faiblesses
et ses luttes, le conflit entre le baroque et le classicisme
& traduit la richesse intérieure et les multiples aspirations.
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L'art qui vient du Corrége et de Michel-Ange, auquel on

doit 1a Rome du Bernin et de Borromini, les fétes de . .
L'Ile enchantde, des aspects de Versailles, les églises de tenu tant de place, La pensée philosophique du xvmr

Fischer von Erlach et de Dientzenhofer ne meérite pas siécle comporte en elle-méme une réaction contre le senti-
d'étre appelé une deécadence ou une altération de lz ment ou l'abus du sentiment dang ie barogue. Rien
Renaissance. Il en est plus exactement une dérivation, d'étonnant si elle devenait associée & un retour de faveur
quand il a mis les legons formelles de la Renaissance des formes classiques.
au service d'un idéal que celleci n'zvait pas connu et  Sans doute il est normal de se demander a quelle date
dans de nouvelles conditions des Etats et des socidtés,  s'est arrétée la civilisartion baroque, mais jl faut prendre
La Renaissance, en effer, n'avait parlé 4 'homme que de garde ici & lz dualité d'un probléme. D'une part, on
la beauté, de la nature et des conquétes qu’il pouvait peut admettre que la civilisation baroque, aristocratique
y faire, des bienfaits et des progrés de ]a sagesse et de ]a et religieuse, reposant en grande partie sur 1'écopomie
raison. Elle ne lui avait pas ouvert despérances sur agraire et de fortes assises rurales, était biologiquement
un temps qui ne finit plus, elle n'avait point promis appeide 3 disparaltre quand seraient renouveléss les
4 la destinée des humbles une revanche éternelle dans valeurs générales de la société qui l'avait portée,
la gloire. Cette limitation de son message explique, pour  Dés la mi-xvii® siécle, l'essor de la liberté de pensde,
une part, l'explosion de la crise religieuse au cours de de Yinvestigation expérimentale, l'sppe] & des droits de
lagueile I'Eglise catholique s'est ressaisie dans le Concile 1'homime et du citoyen reconnus & la place de la coututne
de Trente et le protestantisme est né. et de l'obéissance au souverain (et dont !la définition
L'art barogue issu de la Renaissance est devenu devait étre l'un des premiers actes de la Reévolution
linterpréte du message de I'Eglise et, les esprits demeu- frangaise), I'assaut contre les derniéres contraintes
rant jusqu'a nous divisés par la question religieuse, il féodales et seigmeuriales, le grand tournant de Ja pré
était fatal qu'il portit dans le jugement des hommes, révolution industrielle, voire les découvertes archéoiogi-
les conséguences de cette étroite alliance. Tl en a fait ques d'Italie, les traités de Winckelmann et l'enthon-
une autre, lourde de refus et d'adhésions elle aussi, siasme pour l'antique, autant de mutations majeures qui
avec des formes scciales et politiques élaborées au. détournent 'esprit et le goit de ce que le baroque avait
Xvi* siécle, mais triomphantes au xvir*, Il est devenu un contenu de pathétique, de supra-rationnel, de fantastu-
art de cour d'une part, un art de vie seigneuriale et que et de fantaisiste. Mais, d'autre part, et dans les
paysanne, de l'autre, Quand on constate que les géné- mémes anndes ot le baroque atteint son apogée en cer-
rations sulvantes n'ont plus compris son langage, On ne tains pays {le haut baroque d’Europe cenrrale des années
peut manguer d'en reconnaitre la cause dans sa Haison 1720-1740), un auire style apparait dans l'architecture,
avec des institutions périssables, On peut méme dire les arts décoratifs, le mode de vie ; le rococo.
— cela est vrai aussi — qu'en g'adressant aux imagina- Si le xvi* siécle en France est classique dans ses
tions et aux sensibilités, en cherchant & provoquer plus fortes expressions et barogue en marge du classi-
I'émotion plutdt qu's satisfaire la raison et la logique, cisme, Je XviIl® est encore classique, mais fl voit Vépa-
il s'est mis au service de forces diffuses et troubles de nouissement d'un style qui n'est certainement plus baro-

la nature humaine et qui ne favorisent pas le progrés
humain, De 1a provient, sans doute, cette confusion par
laquelle on a prété au style barogue eo général un
caractére de faiblesse et de féminité, une tendance ay
désordre, contre lesquelles aurait rdagi le classicisme,
En suivant ce raisonnement, on peut observer que le
baroque & la fois monarchique, aristocratique, religisux
et terrien {on comprend dans gquel sens large le mot
est icl employé, la tentation est méme d'écrire : foncier)
s'est implanté dans une partie de 'Europs et non dans
Yautre, II s'est largement étendu dans les pays oi la
société devenait hi€rarchique et faisait respecter tout un
systeme sur le travail d'une paysannerie i laqueile elle
demandait d'étre docile et résignée. Encore gue le
baroque, par son coté éblowdissant et magnifigue, apportat
un concours i l'éclat des monarchies absolues, il est de
fait que la plus puissante monarchie absolue a cherché
son expression et trouvé sa réussite dans un style clas-
sique, Classique, mais mon exempt de contaminations
barogues assurément. Ce succés est explicable par la
présence, dans ce pays, d'un élément bourgeois nombl"eux,
de formation juridique, d'aptitude plus grande au raison-
nement abstrait, qui trouve son instrument et sa satis-
faction dans la philesophie cartésienne, dans des valeurs
qui se veulent supérieures aux contingences et tender_:t
vers l'nniversel, Pour des raisons analofues, cetie fois
élaborées par une économie commerciale, oll I'habuudq du
caleul et le progrds des mathématiques développaient
une autre forme de la vie intellectuelle, qui rejoignait
des conceptions religieuses différentes, le baroque a eu

que. Ce que, selon une habitude chronologique, on nomme
le style Régence, Louis XV ou rocaille. L'un de ses meil-
leurs analystes, le professeur américain Fiske Kimbail,
en discerne les origines dans le classicisme francais et
plus spécialement dans le décor des ornemanistes. Pour
lui, 'art du rococo : « l'une des créations artistiques les
plus originales et les plus fraiches depuis le gothique,
fut, comme le gothique, I'euvre du génie francais ».

En somme, le barogue, tel quil a rayonné sur une
partie de 'Eurcpe, du xvi® sidcle au Xviir®, était bien
I'expression dun ordre religieux, social et politigue. 11
est juste guil se soit affaibli avec lui, Dés lors, on
comprend mieux les condamnations portées a son sujet,
Faute de pouvoir sympathiser avec ['idéal qu'il avait
incarné, avec le monde dont il était 'exprexsion formelle,
les hommes d'un certain nombre de générations l'ont
rejeté dans le svstéme qu'ils repoussaient er n'y ont v
que primaces, contorsions et fanx-semblants. Autre
those encore. La religion est supérieure aux sociétés qui,
4 une certaine étape de I'histnire, lui prétent les formes
de leur geit, de leurs manigéres de penser er de sentir
et elle est plus durable qu'elles. II est donc vrai que
'expression barogue ne peut étre celle du catholicisme
ou de I'art catholigue 4 l'exclusion de toute autre ; il est
licite et juste que des catholiques lui refusent un privi-
lege que rien ne justifie. Mais ce serait une erreur de
croire qu'elle avait trompé les hotnmes d'un certain
temps ou de Il reprocher d'aveoir fourni & une société
injuste, assurant aux vanités d'un petit nombre le profit
du travail du pius grand, une imprudente conséerarion.

peu de prise sur les pays protestants. Il est assez €lo- Quelle est done dans I'histoire Ja société sans injustice ?
quent de constater que des sociétés & caractére doma- [a baroque m'est pas responsable des fautes politiques et

nial, comme la Russie d'aprés les T::o::tbies, comme les
pays coloniaux d’Amérique, ont accueilli le barogue avec
enthousiasme. Il ne I'est pas moins d'chserver que les

sociales des hommes qui ont aimé. Il n'est pas vral en
tout cas qu'il n'ait exalté que la richesse et la gloire et
qu'il ait méconnu les humbles ou qu'il n'ait pas cherché

résolutions d'un souverain pour changer cette socifté, i comprendre leurs miséres et 4 les adoucir,

pour transformer le paysan en bourgeois vlrtugl et pour
intéresser le propridtaire foncier & l'entreprise indus-

Sincére dans ses enthousiasmes et dans sa foi, egmltant
pour l'imagination, préservant l'idéal et Vinvention du

trielle et & la vie moderne de I'Etat ont coincidé avec danper des disciplines trop séveres, fussentelles clas-
le déclin du barogue, dans certaines réglons. Il faut gigues, qui, elles aussi, aveuglent les hommes et bloguent
dire, d'une maniére plus géndrale encore, que l‘es Prﬂgl'ﬁ les sociétés dans des formes sclérosées, le baroq_ue 2 su
de la technique et de la science détournaient d’une capter des forces spirituelles et sentimentales qui dépas-
expression plastique ol le sentiment et l'image avaient sent les contingences historiques du xvII® siécle européen,

C'est en le reconnaissant que, de nos jours, certains
esprits lui ont rendu leur faveur. D'aucuns sont allés
jusqu'a le chercher partout et & en faire un baroque
éternel.

In Baroque et classicisme, Victor L. Tapié, Librairie Générale Frangaise, Paris (1980).
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BAROQUE. L.'origine du mot « baroque » vient du portu-
gais barocco et désigne une perle irréguliére, comme le
souligne Furetiére en 1690 ; « C’est un terme de joaillerie
qui ne se dit que de perles qui ne sont pas parfaitement
rondes, »

Trés usité entre 1950 et 1960, le concept de baroque
s'est fait de plus en plus vague & mesure qu'ont en
« aspergealt tous les sidcles impartialement » (Lucien
Febvre). Appliqué au thédtre, il pourralt s'opposer au
concept de « thédtre classique ». Il désigne aussi toute
atuvre irréguliére, échappant aux normes. Mais peut-on
se contenter d'une définition gui oppose le baroque a
tous les académismes, regroupe toutes les ceuvres
« bizarres » en une seule catégorie ? Mieux vaut partir de
tendances conununes 4 quelgues dramaturgies (italienne,
espagnole, anglaise, francaise) 4 la fin du Xvi+ et au début
du Xxvir siécle, en dépit des décalages temporels et des
particularités nationales. En France, on désigne comme
dramaturges baroques un groupe de jeunes auteurs qui
publient entre 163C et 1650, s’illustrent surtout dans la
tragi-comédie* et la pastorale®, puis dans la tragédie.
Avant tout, cette génération des années 1630, les Mairet®,
Du Ryer*, Rotrou*, Auvray, Rayssiguier, Mareschal®,
Pichou®, le jeune Corneille, veut plaire & un public qui
s'élargit 4 mesure que le thédire devient une hebitude
urbaine, qu'il se professionnalise. Ce public veut étre
étonné, et se soucie peu des régles de composition

dramatique.

Das récits contournés au langage hardi

Le genre principal est la tragi-comédie d’inspiration
romanesque ou de source espagnole, qui méle des épisodes
se déroutant dans des lisux multiples, subordonnés aux
aventures des héros qui courent le vaste monde 4 la
recherche de leur destin propre. A ce titre, la dramaturgie
baroque n’obéit 4 aucune régle spatio-temporelle et déve-
loppe paralitlement plusieurs « fils » narratifs, qui ne
se rassemblent et ne s'éclairent que tardivement. Ces
constructions ne subordonnent pas les parties 3 la totalité,
mais les développent au contraire pour elles-mémes, sans

soucl d'équilibre ni de rigueur. Dans son élan jubilatoire,
la fable en expansion se dirige 14 ot la ménent I'imagina-
tion de Pauteur et les nécessités intérieures des personnages
confrontés & des aventures hasardeuses, « au gré des
vents », sur le vaste thédtre du monde, Shakespeare, Lope
de Vega* ou Calderén*, le jeune Comnellle et Rotrou,
avec jeur génie propre et des différences notoires, tissent
ainsi les fils d’intrigues complexes et comme inépuisables,
oll les chemins de traverse, les incidentes et les développe-
ments inattendus constituent la matiére méme de I'imagi-
naire, Tout est permis, et tout est possible, dés lors que
Ie moteur des actions humaines en a décidé ainsi. Le
héros baroque passe d'un palais parisien & une plage

. africaine, quand il ne se réfugie pas dans un ermitage ou

dans la foré des Ardennes. Mais aucun de ces lisux n'est
exempt de nouvelles surprises, qui entrainent A leur tour
de nouveaux mouvements, qui s’opposent et s¢ répondent
en fonction d’une esthétique de la discontinuité.

La langue se caractérise aussi par la recherche du
« bizarre », de la métaphore hardie, de I'adjectif insolite.
A la fois populaire et savante, elie méie les vocabulaires,
peut aller vers la farce comme se hausser jusqu'au tragigue.
Les auteurs mélent les tons et les genres (Shakespeare et
les élisabéthains en sont les meilleurs exemples), utilisent
un lexigue varié, o le mot participe & la recherche de
I'effet de surprise et au godt pour |"ostentation,

Le jsu des apparences et le goQt du spectaculaire

Le meilleur exemple du gofit pour "ambiguité et le jeu
des apparences est ie théitre dans le théftre, Rien n'est
jamais sfir pour la sensiblité baroque, les certitudes ne
SORt qQue provisoires et nos sens pous abussnt dans un
monde riche en illusions. Les amours sont trompeuses et
incertaines, les hommes prompts 4 manier I'épée se
révalent de superbes femmes, les tendres bergéres de divins
bergers. L'exécution capitale 4 laquelle assistent héros et
spectateurs n’est gqu'une « feinte », Permite barbu un
jeune amoureux trahi, le parfait ciel bleu aux nuages
blancs une toile peinte. Presque toujours mise en scéne,
la réalité est douteuse, si bien que Villusion* (et en
I'occurrence le shédtre) devient plus slire que le monde.
La mise en abyme (figure barogue connue) se dépioie
avec bonheur dans le théitre (Famler, !'Illusion comique).
Mais les aventures ne sont pas gratuites, et le passage
par Derreur ou la méamorphose est indispensable pour
dénouner les intrigues complexes et pour que les héros
atteignent & de nouvelies vérités, peut-Btre elles aussi
provisoires. Echecs et errances révélent I'Etre 2 lui-méme,
La grande roue de la Fortune tourne, ¢t le monde change
de face. Un tel théitre abonde sur scéne en effets
spectaculaires ; duels, déguisements, faux animaux sau-
vages, scénes de magie, déploiement de costumes somp-
tueux, de décors inattendus, d'apparitions* et de voleries®.
Quand la veine dramatique se tarit, on retrouve cette
dimension dans le bailet de cour on dans I’opéra.

L'adjectif « baroque » est parfois employé pour d’au-
tres dramaturgies. On parle d'un Moliére baroque, par
exemple, pour Monsieur de Pourcezugnac. On évoque
parfois une filiation avec les romantiques a4 cause du
mélange des genres, du goiit du spectaculaire, des éclats
de la langue et du déploiement d’aventures sur la grande
scéne du monde. Dans le théiitre moderne, oit la fable et
sa régularité ne sont plus guére un critére pertinent de
classification des osuvres, on se référe an baroque pour
désigner des écritures foisonnantes et une grande prolixité,
comme celle de Jacques Audiberti®, de Jean Vauthier®.
Mais la vulgarisation du mot, adopté dans la langue
courante pour désigner tout ce qui sort de I'ordinaire, rend
prudent dans I"'usage du concept de « thédtre baroque » en
dehors de la sensibilité particuliére d'une période histo-
rique déterminée.
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satre classi

CLASSIQUE (le théAwe). L'expression thédtre classique
recouvre plusieurs sens différents, quoique liés les ums
aux autres. A cause du sens originel du mot classique (ce
qui doit 2tre étudié dans ies classes), thélitre classique
commence par désigner ie thédtre qui est digne d’étre mis
sur le méme pied que les chefs-d’ceuvre de 1'Antiquité,
donc digne &’étre étudié et reproduit, parce qu'il les imite
non seulement par ses sujets, mais par sa valeur esthétique,
pédagogique, morale et humaine.

De ce fait, thétre classique désigne d'abord le théétre
de la « génération classique », celle de Racine et de
Moliére (1660-1680), ainsi que, malgré son antériorité, de
Corneille, théatre sonmis 3 des régles, reposant sur Iz
primauté du godt et tendant & I'universel humain, classi-
cisme d’école en d'autres termes qui, ¢n devenant & son
tour modéle, se perpétuera, comme le prouve I'exemple
de Voltaire et malgré les innovations de Diderot er de
certains de ses confréres, jusqu’au début du Xix- sidcle,

Cette conception 4 la fois impressionniste et impérialiste
{les contemporains eux-mémes considérant que la littéra-
ture frangalse du « siécle de Louis XIV » atteignait, quand
elle ne les dépassait pas, les littératures grecque du « siécle
de Périclés » et latine du « sidcle d"Auguste ») s’est
récemment transformée, perdant ses connotations univer-
salistes et perfectionnistes et acquérant des bases esthéti-
ques, Grace 4 la transposition aux domaines de ia
jittérature et du théfitre d'un concept issu des arts

plastiques et de I'architecture, le baroque®, théitre clas- .

sique, s'oppose ‘& théitre barogue, et désigne par I3 les
ccuvres qui dés 1630, et de plus en plus nombreuses
aprés 1640, recherchent la régularité, la concentration,
I'équilibre, 1’épuration des événements, la vraisemblance
psychologique, rejetant progressivement 4 la périphérie de
la norme culturelie dominante {ou les laissant & des genres
non codifiés comme le théftre 3 machines®, puis I'opéra)
la profusion, le faste, le spectaculaire, la diversité, le
mouvement extérieur, les effets de surprise et d’éblouisse-
ment. C'est & ce titre qu'on parle souvent des versants
baroque et classique de Comeille, ou d'un Corneilie
baroque (Clitandre, Médde, !'Iilusion comigue, et méme
le Cid) évoluant 4 partir 4’ Horace vers Je classicisme.,
Dans I'usage le plus répandu aujourd’hui, I'expression
a subj un double phénoméne d’extension et de réduction
{extension sur le plan chronologique, et réduction sur le
plan des caractéristiques esthétiques), et référe A I'ensemble
du théfitre francais du xvi+ siécle, jusqu’a la mort de
Louis XIV (1715). Indifférente & tout ce qui sépare une
tragi-comédie® de Rotrou* d'une tragédie de Racine, et
au fait que les tragédies de Crébillon* et de Voltaire ou
les comédies de Marivaux et de Beaumarchais sont
justiciables des critéres classigues, cette acception présente
ainsi le théitre classique encadré d'un cdté par le thédtre
humaniste®, de I'autre par le théfitre des « Lumiéres »,
Ainsi défini, le théftre classique pose encore le probléme
de ses commencements. Le faire partir du début du siécle,
ou du moins du début du régne de Louis XIII, c’est
négliger que le grand auteur du premier gquart du xvir
sidcle, Alexandre Hardy®, se rattache encore par bien des
traits au thédtre humaniste. Quoique nombre de ses piéces
reposent sur une véritable action® dramatique, sur le
mouvement et la violence des passions, que certaines
d’entre elles appartiennent méme au genre nouveau de la
tragi-comédie, la longueur des récits et des lamentos, le
recours & des formes comme la présentation scénique des
songes et les apparitions de fantomes, et surtout la langue,
complexe et obscurément riche, tout cela fait que Hardy
sera rejeté 4 partir de 1628 par la génération de ceux qui
se présenteront comme des « modemnes », Pierre Du*
Ryer, Auvray, Mareschal®, Pichou®, Rayssiguier. Aussi
est-il tentant de considérer que le théftre classique com-
mence avec cette génération d’auteurs qui n"admirent que

les Italiens et se veulent les émules de Théophile de Viau®
(Pyrame et Thisbé, 1623} et de Racan (les Bergeries,
1625). C'est cetlte génération de modernes, &largie dés
1628-1629 A ceux qui vont #tre reconnus comme les plus
grands de leur génération, Comeille, Rotrou, Mairet*,
Scudéry*, qui, aprés avoir cultivé I'esthétique « baroque »
de la diversité & travers les vecteurs privilégiés que sont la
tragi-comédie et la pastorale®, va se rallier progressivement
aux principes « réguliers » des théoriciens et & la tragédie
historique. En fait il en est peu qui parvinrent 4 dominer
lz nouvelle esthétique : la plupart cessérent d'écrire pour
je thédtre aux alentours de 1640 (parmi lesquels, para-
doxalement, les plus ardents initiateurs de la nouvelle
esthétique, Mairet, dont la Sophonisbe marque en 1634
1a naissance de la tragédie historique, et Scudéry) ; seuls
poursuivirent leur carriére Corneille, Tristan, Du Ryer
jusque vers le milieu du siécle, ainsi que Rotrou qui meurt
en 1650. C'est la crise que connait la tragédie 2 Ia fin de
la Fronde qui a raison des derniers représentants de
cette premiére génération. Méme Comeille se retire,
définitivement croit.il, en 1652.

C’est une nouvelle génération qui va faire renaitre la
tragédie aprés 1655, montrant que si A cette époque les
formes de la tragédie, devant laquelle la tragi-comédie
s'est complétement effacée, sont définitivement fixées (et
ce, jusqu’au Xixs siécle), le genre continue d’&tre vivant
et ne se figera qu’aprés la retraite de Racine (1677). Les
nouveaux venus {Thomas Comeille®, Quinault*, Boyer®*,
Magnon) rencuérent avec le succés en inventant la tragédie
romanesque et galante, synthése entre la tragi-comédie
(pour son climat de chevalerie aventuriére), Ia tragédie
d'identité inventée par Corneille (Héraclius), et le roman
(ol domine depuis dix ans la gaianeerie amoureuse). Le
triomphe de Timocrate de Thomas Corneille (1656) est
tel qu'il relance le genre tragique pour vingt ans, et fait
méme sortir le grand Corneille de sa retraite. Aussi
quelques années plus tard, Racine lui-méme 3 ses débuts
fait du Thomas Comeille (Alexandre, 1665), avant que
celui-ci, conscient de la révolution apportée par le théitre
raci;nen de la passion fatale, fasse du Racine (Ariane,
1672).

De son ¢dté, 'histoire de la comédie milite conjointe-
ment pour faire commencer le thédtre classique au
deuxiéme quart du xvirr siécle. A peu prés totalement
disparue depuis la fin du xvr siécle, la comédie renait
vers 1630 avec les « modernes », au premier rang desquels
Comeille et Rotrou, sur des bases complétement diffé-
rentes de la comédie & I'italienne cultivée par les drama-
turges humanistes, price au modéle de la pastorale (c'est
la comédie A la francaise de Corneille), puis, & partir de
1638, au modéle de la comédia® espagnole. De nouveaux
auteurs apparaissent alors, d'Quville*, Boisrobert*, et
surtout Scarron*® ¢t Thomas Corneille, Le genre de la
comédie A ’espagnole ne cessera d'3tre cultivé durant les,
quarante années suivantes {dominé par Thomas Corneille,
et surtout par Montfleury) et ne s'effacera qu’aprés la
mort de Moiiére {1673} devant le nouveau paysage créé
par la révolution moliéresque. A cette date, en effet,
tandis que le burlesque et la satire deviennent presque
I’exclusivité des comédiens-italiens, pour lesquels écrivent
4 partir de 1681 des auteurs francais, Fatouville, Regnard,
Dufresny, tous les auteurs comiques se veulent les héritiers
de Molidre, distinguant deux des facettes de son théfitre
pour en faire deux courants, la comédie de caractére (of1
I'on retrouve Dufresny et Regnard, ainsi que Boursault,
Baron, et surtout, 4 la fin du régne de Louis XIV,
Destouche, encore plus moralisant que les deux préeé-
dents), et la comédie de meeurs {Boursault, Baron encore,
mais aussi Champmeslé, Dancourt et Lesage).
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Corneille, les Jésuites
et l'Humanisme chrétien...
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"Les Jésuites”

Alain Guillermou

La Compagnie de Jésus
ordre enseignant, et la réforme catholique

Tous les historiens des temps modernes ont insisté
sur le rdle joué par saint Ignace et sa Compagnie
dans le vaste mouvement epirituel qu'on a trés
improprement appelé la Contre-Réforme et qui
recevra ici le nom de Réforme catholique par
opposition au luthéranisme et au calvinisme.

Cette Réforme catholique n's pas été une sorte
de réaction romaine contre le danger protestant,
comme si, aux reproches des « réformés », les « pa-
pistes » avaient répondu en opérant en effet une
conversion radicale assortie d'une contre-attague.
En vérité, la Réforme catholique est antérieure
a la crise luthérienne. Elle s'est traduite, ici ou 13,
par un renouveau dont les historiens décélemt,
bien avant le début du xvi® sitcle, les premiers
symptémes. A la double et scandaleuse décadence
ou s'enlisaient — non pas de manitre générale,
mais en beaucoup d’endroits — le clergé régulier
et le clergé séculier, les réformateurs catholiques
auraient pu apporter un double reméde : la restau-
ration de la vie monastique dans sa pureté et
son austérité primitives et la régénération du clergé
paroissial par 'amendement des mesurs et le retour
a la ferveur. Et en effet, certains grands ordres
traditionnels, en marge de ceux qui, tels les Char-
treux, n'avaient rien perdu de leur austére rigueur,
‘ont eseayé de se régénérer, notamment 'ordre des
Augustins, d’oti sortit Luther, et celui des Domini.
cains, dés le xve gidcle, par le mouvement auquel
reste attaché le nom de « congrégation de Hollande .

De méme, des personnalités éminentes ont
préché, par la parole et par P'éerit, un renouveau,
tel le Dominicain Baptiste de Créme, domt les
ouvrages et linfluence personnelle ont joué un
rdle déterminant, tel aussi Gilles de Viterbe, géné-
ral des ermites de Saint-Augustin, Bien mieux, un
concile se réunit, en 1512, le Ve concile du Latran,
ol I'on préconisa des réformes & ce point salutaires
que le concile de Trente n’eut qu'a reprendre la
plupart d’entre elles.

Mais par la faute du lamentable pape Léon X
— un Médicis, plus préoccupé de mécénat artis-

tique que de réforme — les résultats furent déce-

vants, comme I'avaient été, au sitcle précédent, ceux
des Conciles de Constance et de Bile, et le bon
peuple chrétien resta entre les mains d’un clergé
en grande partie coupable, non seulement de
médiocrité spirituelle et de déréglement mo-
ral, mais encore d'absentéisme. Les évéques déser-
taient leur diocdse de méme que les curés leur
paroisse. On a peine, de nos jours,  imaginer qu'un
des objectife importants de la Réforme catholique
fut de convaincre les titulaires de hénéfices ecﬁ':‘.-
sisstiques comportant charge d’dmes de ne plus
quitter leur poste ni d'aller vivre ailleurs, avec
I'argent de leur bénéfice, apréa avoir confié leurs
ouailles & des remplagants plus ou moins indignes.

Il parut évident que la conversion du clergé — et
par elle la conversion du peuple chrétien — ne
serait pas obtenue & la faveur de prénes ou de
mesures coercitives, Il fallait autre chose. La for-
mule qui prévalut — créer une catégorie de prétres
capables par leur sainteté d’agir sur leur propre

milien — n’était pas nouvelle. L'Eglise avait
déjd connu des ordres dits de « clercs réguliers »,
c'est-a-dire de religieux vivant dans le monde et
goumis & une régle monastique, mais il semble que
jamais ce genre d'institution ne conmut d’essor
vraiment vigoureux.

Diés 1532, Girolamo Miani réunit 3 Somasca,
prés de Bergame — d’oit leur nom de Sormasques -,
des religieux voués aux orphelins, aux pauvres
et aux malades. A la méme époque, Benoit Zaccaria
organise les clercs réguliers de Saint-Paul — instal-
Jés plue tard & Rome, dans le couvent de Saint-
Barnabé, d’oir lenr nom de Barnabites — qui
g’adonnent, entre autres activités, & une ceuvre de
renouveau lLiturgique, Plus connu que les deux

récédents, 'ordre des Théatins, fondé par saint
Gaétan de Thiene et par Jean-Pierre Carafa, le
fatur pape Paul IV, évéque de Chieti — Theati
num en latin —, g'installe & Venise, & église Saint-
Nicolas-de-Tolentino, aprés le sac de Rome de
1527, et devient rapidement une pépiniére de saints
prétres et d'excellents évéques.

La Compagnie de Jésus, ratifiée par le pape en
1540, n’est donc pas une création isolée ni méme
la premiére en date des congrégations vouées 2 la
Réforme catholique — ni non plus la dernidre,
Quand, en 1544, Paul III accorde son approbation
a Pinstitut des Ursulines, fondé par Angele Merici
pour l’éducation des filles, il déclare, dit-onm, &
saint Ignace : « Je vous ai donné des sceurs. »

Cependant 1'Ordre ignatien a brilié tout de suite
d'un vif éclat et il passe aujourd’hui communément
pour le plus caractéristique, le plus considérable
et aussi le plus efficace des organismes créés par
I'Eglise romaine dans sa lutte contre le protestan-
tisme. II est également admis que cet Ordre a fidéle-

ment exprimé par sa structure, par les objectifs qu’il
#"est proposé d’atteindre et par le style de son action,
le tempérament de son Fondateur. Mais ce Fon-
dateur lui-méme, sa vie, son caractére, sa physiono-
mie spirituelle restent mal connus, dans I'ensemble,
quand ils ne sont pas l'objet d’une présentation
tendancieuse. :

L’esprit commun des « prétres réformés »

Que les divers groupes de clercs réguliers, les « pré-
tres réformés » comme on les appela bientbt, aient été
plus semblables per leur spiritualité qu'ils ne diffé-
raient par leur vocation eriginale, on en trouvera la
preuve dans le fait que tour & tour 'un d’entre cux
requt de tel ou tel des autres P'invitation de fusionner
avec lui. Clest ainsi qu’en juillet 1545, Gaétan de
Thiene propose & saint Ignace d'assacier Théatins
et memgxes de la Compagnie de Jésus. Le projet
n’ahoutit pas, saint Ignace ayant refusé finalement.
Entre toutes les combinaisons possibles, seule
réussit la fusion des Somasques et des Théatins.

Et en effet, tous ces clercs réguliers ont un
commun souci, trouver, 4 défaut de la discipline
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monacale et du cadre matériel et spirituel — stricte
cloture, hiérarchie conventuelle, emploi du temps

‘déterminé — ob #'inscrit avec rigueur I'existence

du religieux coupé du monde, une rigle valable
pour I'homme d’action mélé aux lales sur lesquels
il entend exercer son influence. Cette rigle, sera
tout intérieure. Elle se définira par une formule :
Voraison méthodique. La pritre du moine tend 2
oceuper la durée de sa vie quotidienne, diurne et
méme, en partie, nocturne. C’est 'oraison perpétuelle.
Celle du clerc régulier, voué & des tiches actives,
sera plus restreinte. En revanche, elle sera codifiée.

Ce mélange d’action extérieure et d’oraison métho-
dique, des lales méme l'ont pris pour formule de
vie, tels les Fréres de ln Vie commune, groupés en
association pieuse dés la fin du xive sidcle par
Gérard de Groot, dans les Pays-Bas, et animés de
la méme spiritualité que les chanoines réguliers
de Windesheim. On ne saurait donner assez d’im-
portance & cette école de spiritualité flamande, &
laquelle se rattache Ilillustre Thomas a Kempis,
Pauteur présumé de I'Imitation de Jésus-Christ,
et qui se caractérise par les mots de devotio moderna.

La « dévotion moderne » — que saint Ignace a
trés bien connme dans les premiers temps de ea
conversion puisqu’elle était florissante & Montser-
rat — on peut dire qu'elle inspire tous ceux qui
veulent, au début du xvre sitcle, mener les membres
de I'Eglise 2 plus de sainteté. Ce que cette dévotion
a de « moderne » aux yeux des contemporains,
c’est 'équilibre qu’elle oére entre la vie active et
la vie ascétique. C'est également I'emploi qu'elle
propose d'une méthode, propre & faire accéder tout
chrétien, clerc ou non-clere, aux richesses de la vie
intérieure qui semblaient jusgu’alors réservées aux
seuls contemplatifs, -

I} est trés caractéristique — et P'on ne saurait
insister assez vivement la-deseus — que la formule
de rénovation religieuse préconisée comme efficace
par les réformatenrs catholiques du xvI® siécle
ait été une formule mixte, acceptable pour les
lajes comme pour les clercs. Au parallélisme entre
les « Frérea de Iz Vie coramune » des Pays-Bag —
beaucoup n’étaient que d’humbles artisans — et les
chanoines de Windesheim, correspondra un peu
plus tard en Italie, par exemple, le parallélisme
entre la Compagnie de Jésus et le groupe de lalcs
que gaint Ignace fonde en 1547 ¢t qui deviendra la
Compagnie du Saint-Sacrement de P'église des douze
Apitres, & Rome. N'avait-il pas lui-méme destiné
ses Exercices spirituels non seulement aux futurs
clerce mais encore & ceux qui s’étaient déja engagés
dans une carritre profane ?

Deux traits caractérisent la « dévotion moderne »
et Ia spiritualité qu’elle nourrit. Il importe de noter
qu'ils caractérisent auvssi la spiritualité de saint
Ignace. D'une part un certain optimisme : I'horame
peut collaborer au salut gratuit qui luivient du Christ
et il est coupable si, par faiblesse de volonté, il ne
saigit pas la grice. D’oll une confiance mise dans
I'effort et singuli¢rement dans I'effort aidé par I'orai-
son méthodique. Denxitme these : c’est la religion
chrétienne qui deit transformer '’homme et non
pas 'bomme qui doit transformer la religion. Cette
profession de foi, on la trouve dans le discours inau-
gural prononcé par un Gilles de Viterbe au concile
de Latran, Pour Angile Merici également, tout essai
de changement doctrinal est pareil & une injure faite
4 I'Esprit-Saint — comme s'il avait sbandonné
jusqu’alors son Eglise & I'erreur,

Dans les Régles & observer pour gvoir le sens vrai
qui doit étre le nétre dans I’ Eglise milisante, ajoutées

en annexe aux [Exercices spirituels, saint Ignace
exprime une doctrine toute semblable sur la grice
d'abord et aussi sur la docilité A I'enseignement
traditionnel de I'Eglise. En ce qui concerne ce der-
nier point, il est remarquable qu'il ne se soit pas
engagé ni ait engagé ses disciples & composer des
ouvrages de doctrine : le senl écrit théorique laissé
par les premiers Compagnons fut un catéchisme — et
tout A fait traditionnel par le fond, sinon par la
présentation, celui de Canisius.

Quant & I'emploi des méthodes, il semble que
saint Ignace l'ait codifié de la maniére la plus
rigoureuse qui soit. Et en effet ses Exercices spirituels
passent pour le type achevé du manuel d’oraison
méthodigue. Cependant il importe de noter que
saint Ignace ne préconisait pas du tout I'emploi
constant, dans la vie courante, des exercices codifiés.
s n'étaient 4 ses yeux que la marque, et aussi
la conséquence, d'une volonté d'agir pour le plus
haut service de Dieu,

Cette dévetion dite « moderne » et les ordres de
clercs réguliers dont elle a nourri la spiritualité
nous semblent aujourd’hui plonger de telles racines
dans le passé de 'Eglise que le qualificatif d'inno-
vations ne semble guére leur convenir,

Aussi bien, depuis la yévolution opérée au
xm® sidcle par les Ordres mendiants, le courant de
rénovation spirituelle ne s’est jamais interrompu
dans I’Eglise. La Réforme catholique du xv1¢ sidcle
n'a été qu'un retour aux sources.

Les raisons d’un essor

Cependent, la Compagnie de Jésus, organisée
i la méme époque que les Théatins on les Somasques
et créée en somme pour résoudre les mémes pro-

blémes, connut une destinée historique bien plus
remarquable et gue n’explique pas seulement le
tempérament original de son Fondateur.

On retiendra d’abord, ' parmi les causes de cet
essor privilégié, le fait que les Constitutions éla-
borées par saint Ignace appartiennent i une caté-
gorie de chefs-d’ceuvre qui sont limités en nombre :
les grandes Régles d'Ordres religieux. Seuls de
véritables génies organisateurs peuvent concevoir
des systémes de vie communautaire 4 ce point équi-
librés, fondés en psychologie humaine — et capables
par l1a de rester inchangés pendant des siécles.
Il faut noter anssi que les Censtitutions se carac-
térisent par certaines dispositions fondamentales,
propres a doter I'Ordre qu’'elles régissent d’une
trés grande stabilité : non seulement la formation
des sujets s'étend sur une durée particuliérement
longne — une quinzaine d’années —— non seulement
les supérieurs ont mission de veiller avec beaucoup
de soin A I'élimination des inaptes, mais encore les
memhres définitivement agrégés se soumettent par
veeu a l'obéissance la plus stricte. On pourrait
noter également que I'expansion des Jésuites et
leur rayonnement spirituel furent agsurés par le
petit livre des Exercices, ce guide du retraitant ou
plutdt du directeur de retraite, un manuel riche de
substance et capable d'orienter un pénitent dispo-
nible vers I"flection d'up genre de vie comsacré a
Dieu.

Cependant, & toutes les raisons qu'on pourra don-.
ner pour expliquer ia différence qui sépare le sort
de la Compagnie et le sort des autres groupes de
clerca séculiers ses contemporains, il fandra ajouter
celle-ci, qui touche & I'bistoire profane comme 2
Phistoire religieuse : sens que le Fondatenr 'ait
expressément voulu — mais non sans gqu'il ait
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ratifié cette évolution — son Ordre s'orienta de
maniére trés précise, moins de dix ans aprés qu'il
Peut créé, vers des taches d'enseignement. Les
Jésuites, en prenant en charge Iinstruction de la
jeunesse, ont été amenés non seulement & mettre
au point un systéme de pédagogie qui réponde aux
besoins de I'époque, mais encore & définir un type
de culture qui tienne compte & la fois des nouvelles
découvertes, de ‘I'évolution des esprits et des
croyances traditicnnelles,

La crise 4 la fois morale et spirituelle que traver-
sait 'Eglise de la Renaissance pouvait étre surmon-
tée par les efforts des réformateurs catholiques,
codifiés, tant du point de vue disciplinaire que du
point de vue doctrinal, par des assises générales
comme furent celles du concile de Trente. Restait
4 résoudre un autre probléme qui ne se confondait
pas avec le probléme purement religieux, bien qu’il
entretint avec lui des rapports étroits : 'Eglise
pouvait-elle laisser se développer en dehors d'elle
une philosophie inepirée & la fois par I’humanisme
gréco-latin redécouvert et par une nouvelle saisie
de I'homme, de sa liberté, de ses puiszances an
sein d'un univers aux dimensions brusquement
élargies ? Pouvait-elle s'en tenir encore i la vieille
scolastique & bout de souffle ou méme & son falla-
cieux surgeon, le nominalisrae, lequel en vidant
les fameux ¢ universaux » de leur substance, en
déclarant que la réalité derniére des choses se
réduit au nom qu’elles portent et que I'accds de
P'absolu nous est 3 jamais fermé, débouchait en
matiére religieuse sur un fidéisme proche du scep-
ticisme ?

Tout I'esprit de I'enseignement jésuite fut d’ordon-
rer, selon le mot cher a saint Ignace, la possession
du monde — dreit légitime de la créature — 2
la fin de toute créature. Il arriva ceci quel'enthou-
giasme humaniste, sur lequel s'appuya pour son
trés séduisant prestige le luthéranisme 2 son début,
ce fut la Compagnie de Jésus qui en hérita et de
fagon plus évidente, & mesure que le calvinisme
préchait une plus sévére austérité, Bien mieux, on
vit au bout d’un certain temps la philosophie des
Jésuites exercer & son tour un pouvoir de séduction
en terre protestante : c’est amsi que Grégoire de
Valencia, professeur & I'Université d’Ingolstadt,
fit connaltre la pensée du Jésuite Suarez au reste
de I'Allemagne. On a méme démontré que le phi-
losophe Leibniz a subi 'influence de Suarez, dont
les ceuvres, imprimées & Mayence au début du
xvi® sitcle, avaient été acceptées comme fonda-
mentales dans les bibliothéques des Universités
luthériennes,

En retour, il ne fut pas indifférent au destin de
la Compagnie ni au style que prit' son expansion,
qu'elle ait assumé la « vacation lettrée » comme on
disait alors. Elle serait devenue, si le Fondateur
lui avait imposé son inclination propre, un ordre
essentiellement missionnaire. On se souvient que
les Compagnons s'étaient engagés, par le veeu de
Montmartre, & partir pour la Palestine. Plus tard,
quand ils soumettent au pape le programme de leurs
futures activités, ils e déclarent préts & se rendre
n'importe od, au pays des Turcs, ¢ et chez les Luthé.
riens 8'il le faut » ¢ les pays protestants seront ana-
logues aux terres de mission et I'on prélévera simple-
ment, sur Jes effectifs destinés anx Infiddles, un
lot d’apbtres pour les chrétiens ex-fidiles.

Mais & partir du moment od la Compagnie prend
en charge I'éducation de la jeunesse — créant des
colléges bient6t plus nombreux A eux seuls que toutes
ses autres maisons — elle subit une profonde méta-

morphose. Sans doute, & Porigine, ouvsir des classes
dans une ville menacée par la poussée protestante,
c’était encore se livrer & un travail missionnaire,
mais la situation une fois stabilisée, I'ceuvre ensei-

gnante acquit son autonomie et se juxtapesa aux .

autres — prédiestion, direction d’imes, missions
en terre lointaine — devenant sinon la plus impor-
tante, du moine la plus remarquée.

Naissance d'une vocation

Eit certes, on anrait bien étonné Ignace de Loyola
quand, & Barcelone, & son retour de Palestine, Agé
de trente ans, il 4nonnait ses rosa, dominus et tem-
plum sous la férule de Maitre Ardévol, en compa-
gaie de tout jeunes gamins, si on lui avait prédit que
vingt ans plus tard il loi serait donné de fonder
& quelques dizaines de licues de cette méme Barce-
lone, & Gandie, une Université !

Et pourtant cet éléve, dés qu'il eut acquis un
rudiment de culture, se mit & enseigner — non
point les belles-lettres, il est vrai, mais le catéchisme.
On montre encore, 4 Alcald de Henares, contigu
i la chapelle de « los Doctrinos », un jardinet et
dans ce jardinet un puits sur la margelle duquel
le paint, dit-on, se tenait assis, entouré§ d'enfants
4 qui il apprenait les éléments de la foi chrétienne.

En 1539, quand, & Rome, Ignace de Loyola
jette les bases de son Ordre et rédige la Formuls
Instituti, c’est-a-dire le schéma de la future Régle,
il place, parmi les activités de choix auxguelles se
livreront ses disciples, 1'éducation religievse des
enfants et des illettrés. Les motifs de cette pré-
férence sont curieux A connaitre : de telles tédches
sont négligées par les doctes, explique le Fondateur,
elles leur semblent trop basses, il faudra donc les
assumer & la fois parce qu’elles sont importantes en
elles-mémes et anssi parce qu’elles développent chez
ceux qui les assument des sentiments d’humilité et
de charité trés profitables a leur dme.

C’est d’une maniére bien meodeste, on le voit,
que saint Ignace envisageait de participer & l'effort
intellectuel exigé par la Réforme catholique et si la
Compagnie de Jésus s’était développée dans les
strictes perspectives que tragait la Formuls Ins-
tituti, elle n’aurait pas joué le rle qu’on lui reconnait
dans la naissance de I'hnmanisme chrétien moderne.

A partir de quand la vocation enseignante du
nouvel Institut s’est-elle précisée ? Pas avant 1548,
date 4 laquelle s’ouvre ie premier collége de la
Compagnie, 2 Messine. ‘

11 est vrai que la eréation de ce collége sicilien n’a
pas été le fruit d'une improvisation. Elle a été
préparée par un certain nombre d'essais.

];’abord, trés tot, Ignace de Loyola voulat que
les futurs membres de la Compagnie ne fussent
pas mélés pendant le temps de leurs études aux
jeunes gens lalcs qui fréquentaient les Universités,
Il décida de les grouper dans des résidences, de
simples pensions au début — originales seulement
par 'ambiance religieuse qui y régnait. Peu & pen,
cd et 13, dans ces sortes d’internats-noviciats, un
certain enseignement fut dispensé par les maitres
de la Compagnie, paralltle & celui que les seolas-
tiques continuaient de recevoir dans les Universités.
Mais hientdt de générenx donateurs offrirent a la
Compagnie les moyens d’ouvrir des colléges dans
des villes ol n'existait aucune Université, Comment
assurer I'enseignement sinon en recrutant des pro-
fesseurs parmi les membres de I'Ordre ? Ainsi furent
créés des colldges-noviciats de type nouveau,

Aillenrs, & Goa, dans les Indes, et en Allemagne,
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4 Ingolstadt, des maitres de la Compaguie furent
invités A donner leur enseignement dans des insti-
tutions déja existantes. Ainsi, pen & peu, le nouvel
Ordre assumait des téches proprement universi-
taires qui, A Jorigine, ne devaient pas lui incomber.

Mais c’étaient 13 de simples essais sporadiques.
L’étape décisive fut franchie lorsque le duc Fran-
gois de Borgia, qui était encore dans le monde &
cette époque et exergait les fonctions de vice-roi
de Catalogne, eut offert en cadeau i la jeune Com-
pagnie, vers laquelle 'attirait une vive sympathie,
non seulement un collége mais encore une Univer-
sité dans la petite ville de Gandie, capitale de son
duché. Le pape, en 1547, accorda par une bulle a
cet institut tous les priviltges et prérogatives
accoutumés et un corps enseignant y fut dépéché
par les soins d'Ignace de Loyola, sous 'autorité
du P, Oviedo.

Or bient6t Francois de Borgia, en accord avec le
saint évéque de Valence, Thomas de Villeneuve,
se fit auprés du P. Oviedo l'interpréte des chefs de
famille de la petite cité, lesquels désiraient vive-
ment que leurs enfants fussent admis & profiter
de Dlenseignement que dispensaient les maitres
de la Compagnie de Jésus. Ainsi des jeunes gens
qui se préparaient & une carritre profane devien-
draient les camarades de collzge des futurs membres
de I'Ordre. :

Ignace de Loyola entra dansles vues du P, Oviedo.
qui avait été rapidement conquis lui-méme, et lors-
que, I'année suivante, les notables de Messine lui
demandérent, par 'intermédiaire de don Juam de
Vega, vice-roi de Sicile, 'octroi d'un collége mixte ol
seraient admis & la fois des laics et des candidats
de I'Ordre, il ne refusa point. Mieux, il confia la
direction de Ia nouvelle maison A I'un de ses plus

éminents disciples, le P. Jéréme Nadal -— qui
d’abord, 3 Paris, avait refusé de le suivre mais
g'était engagé, ensuite, dans la Compagnie, 4 la
lecture d'une lettre envoyée des Indes par saint
Francois Xavier.

Le P, Nadal parvint & Messine, accompagné de
onze autres Péres, au nombre desquels les Frangais
André des Freux et Annibal du Coudret et le fu-
tur apbtre de Germanie, Pierre Canisins, Le pape
Paul T, en les bénissant, nota qu'ils formaient un
groupe analogue & celui des douze Apdtres.

La réussite du collige de Messine encouragea
vivement Ignace de Loyela. On peut dire qu'a
partir de cette année 1548 toute nouvelle implan-
tation importante de la Compagnie dans ]e monde
se traduisit de maniére concréte par la fondation
d'un collége. Et pour commencer, 4 Rome méme, fut
inauguré en février 1551 le « Collége romain » qui
deviendra parla suite une sorte d’école normale, & la
fois modele pour les autres institutions et lien de ren-
contre et de confrontation des expériences diverses
tentées par les pédagogues de la Compagnie. No-
tons que le premier supérieur fut un Frangais,
le P, Pelletier, hommage rendu au modus parisiensis
adopté en effet comme régle dans les nouvelles
institutions,

Bientdt PEurepe se couvrit d’un réseau de colleges
aux mailles particuliérement denses A la lisidre des
paye gagnés par les protestants et aussi au caur
des pays catholiques, menacés du dedans par la
prolifération d'écoles municipales ol enseignaient
le plus souvent des clercs recrutés au petit bonheur
et d'une orthodoxic — sinon d’une capacité — assez
incertaine. On a parlé d'une « stratégie scolaire »
des Jésuites et il est évident qu’en France, par
exemple, ils ont échelonné un chapelet de colléges

le long de la frontiére la plus exposée, celle de 'Est
et du Nord-Est. Qu’il suffise de mentionner, entre
autres, les instituts de Chambéry, Déle, Mulhouse,
Sélestat, Molsheim, Haguenau, autant de bastions
posés du sud au nord le long d'un tracé défensif -
a peu prés rectiligne, face 4 la Genédve protestante
et aux régions luthériennes d'outre-Rhin. Autre
bastion, celui du Massif central, avec ses colléges
de Billom et de Mauriac. Places fortes, enfin, que
les grandes maisons de Paris, Lyon. Bordeaux,
Toulouse.

Mais c’est peut-8tre en pays germanique et, plus
loin, en Pologne, que la création de colléges se révéla
le plus féconde : elle servit puissamment la Réforme
catholique et permit 4 Rome soit de comserver
ses anciennes positions, soit d'en reconquérir
certaines qu’elle avait perdues. Un des artisans de cet
immense labeur fut, pour I’Allemagne, Pierre Cani-
sius, efficacement secondé par une pépinidre d’apé-
tres que saint Ignace avait créée, dés 1552, le Collége
germanigue, En Pologne aussi, et grice 4 l'action de
Pétonnant Jésuite diplomate Possevin, la Compagnie
jeta par ses colléges les premiers jalons d’un rayonne-
ment qui devint considérable, notamment sous le roi
Sigismond ITI, et qui s’étendit ensuite trés loin vers
le nord et Test, en domaine slave,

La pédagogie des Jésuites

Toutes ces institutions furent dotées non seule-
ment du méme esprit, mais encore d'un réglement
intérieur et d'un programme d’études qui devinrent,
'un et I’autre, au bout d'un certain temps, anifor-
mes. Dés 1570, un Orde studiorum est élaboré &
Rome par le P. de Ledesma, mais ce n'est qu'a la
{in du sidcle, trés exactement le 8 janvier 1599,
qu’est diffusé le premier réglement général, sur
Iinitiative d’Aquaviva, le fameux Ratio studiorum.
Cette charte qui s’inspire des consignes déja don-
nées par saint Ignace dans ses Constitutions, met
4 profit plusieurs décennies d'expérience. On peut
dire que I'enseignement dispensé par nos lycées et
colléges en est directement issu. Bien mieux, c’est 4
la Compagnie de Jésus, c'est 2 saint Ignace lui-
méme qu’on doit la révolution radicale par laquelle
les études secondaires ont recu leur earactére mo-
derne. Auparavant elles étaient limitées & un huma-
nisme strictement littéraire. La philosophie et les
sciences n'étaient enseignées qu'a la Faculté — celle
des Arts. Saint Ignace a pris D'initiative de les faire
enseigner dans les Colliges eux-mémes. Du coup,
au premier cycle d’études humanistes — langues
anciennes, poésie, rhétorique — d'une durée de
cing ans, s'ajouta un second cycle de deux anmées,
consacré principalement 4 la philosophie et aux
sciences exactes. Nos classes actuelles de Philosophie
et de Mathématiques élémentaires continuent celles
de ce second cycle.

La vie du collégge jésuite repose sur une dis-
cipline trés stricte. Y veille, en accord avec les
parents d’€léves, le recteur, assisté de ses préfets des
études et représenté, dans chaque classe, par un
maitre principal. Les punitions perdent de leur uti-
lité sous un régime autoritaire souple : les chitiments
corporels — et ¢'est une innovation — tombent dans
une relative désuétude. En revanche, on inspire aux
éléves le sentiment de I'honneur, on les excite 3
I"émulation : dans les classes, ils se répartissent entre
Carthaginois et Romains, essayant de gagner, pour
leur camp, la victoire en théme latin ou en gram-
maire. Autre inpovation : les moments de détente,
qu'il s"agisse de congés de longue durée ou de récréa-
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tions bréves, sont I'chjet de eoins vigilants. Saint
Ignace n’avait pas oublié les affreuses conditions de
vieimposées aux collégiens de Montaigu, mal nourris,
mal logés, sans cesse enfermés entre de hauts murs
comme dane une prison. C'est par fidélité 2 ses
consignes que les recteurs assureront aux pension-
naires non seulement une nourriture et une hygiéne
convenables, mais encore organiseront pour eux
des loisirs, sports, jeux et distractions de tout genre,
notamment théitre. Le répertoire des pitces compo-
sées par les Jésuites pour leurs éléves et jouées par
ces éléves devant leurs camarades est considérable.
Les parents des jeunes acteurs furent bientdt admis
aux spectacles donnés dans les colléges, puis des
personnes du dehors — notables et d'une manidre
générale habitants des cités — en nombre de plus
en plus considérable. L'influence qui s’exerca de la
sorte sur le gofit du public n’est pas sans retenir
’attention des historiens du théitre.

La pédagogie des Jésvites est analogue & celle de Montaigne
et cherche moins & remplir les tétes qu'a les fagonner., Or,
au gitcle oit la Confroverse est un genre 2 la fois religieux et
quasi littéraire extrémement répendu, c'est em préparant
T'élave & la dispute qu'on le rend apte aux études supérieures,
On en fera wn bon rhétoricien, c’est-A-dire, en principe, un
homme capable de soutenir une thése et de convaincre. I
pourra dés lors ahorder les études supérieures,

Certes, le vice de Ia rhétorigue est qu'elle permet am plus
médiocre rhdtour d’aligner des phrases erenses et de donner le
change. On exorcisera ce danger en offrant au futur a dis.
courenr » une nourriture intellectuelle de plus en plns riche,
de telle sorte que son éloguence devienne érudite. Déja I'ap-
prentissage de la grammaire, latine ou grecque, non seulement

dressait son intelligence & la souplesse et 2 la vigueur, mais
eacore lui ouvrait por le contact pris avee les reates l'accds &
la vraie culture,
Et comment en effet ne pas apprendre ur peu d'histojre
ecque et romaine, b lire et commenter Thucydide ou Tite
ive 7 Sans doute la connaissance dn paseé comme tel reste
cu dehors des préoccupations du temps. Le culte du fait vrai

ne comtencera que bien plus tard et I'histoire ne se dégage
pae encore d'une sorte de gangue littéraire on philosophique,
Cependant, trés t6t, les pédagogues de la Compagnie s’atta-
chent A créer un enscignement historique relativement auto-
nome. Est-ce parce que les luthériens, de leur coté, ont une
certaine prédilection dans leur enseignement pour les vastes
apergus historiques ¥ Il est révélateur a cet égard que ia
premitre requéte en faveur de la créntion dans les colléges de
In Compagnie d'un « conrs d’histoire universelle profane ct
pRCTéE » ait été adressés A Rome par les Péres enseignants de
Haute Allemagne.

Une riche série d'ouvrages de synthése composés par des
Jésuites marque les progrés continus de ['enseignement de
Ihistoire dans les colltges de la Compagnie, depuis I dbrégé
du P, Torgellini en 1599 jusqu'au trés curieux résumé en
vers du P, Bufficr en 1705 ou le tableau chronologique du
méme auteur, composé i la manidre d'un Jeu de 1'Oie. Les
Jésuites passent alors le relais 2 leur brillant éléve Voltaire
qui, sur ce point, tira manifestement profit de leur méthode
et de leurs travaux,

En géographie, le role des Jésuites fut encore phis déa-
sif, Dds le début, animés d’un souci de philologues, ils enri-
chissaient volontiers d'aper¢us géographiques les commentaires
des textes. anciens. Bientdt 1'activité de leurs missionnaires,
a I'eeuvre dang presque. tous Jes pays du monde, leur foumnit
I'immense trésor des Lettres édifiantes — ces comptes rendus
expédiés régulitrement an préposé général par un grand nombre
d'explorateurs-apdtres. La géographie universelle entra d'em-
blée dans les colléges et sous 'apparence concréte de lecons
de choses — mssorties bien souvent de legoms d’hérolsme.

La physique, liée pendant longtemps & la philologie ancienne,
et si itrement 4 I'étude des traités d’Aristote, aingi qu'a
la philosophie générale — puisque la connaissance du monde
sencblait inséparable d'une méditation abstraite sur la matigre,
sa substance ou ses qualités — avait acquis plus péniblement
gon autonomie, et soue la forme, encore, de commentaires
du méme Aristote. Les Jésuites ont publi¢ un certain nombre
de ces commentaires et ¢'est assurément chez eux que Des-
cartes s'est initié & la doctrine du maitre grec relative aux
miétéores, svant de compoger lui-méme sur ¢e sujet un traité
révolutionnaire,

Malgré le discrédit qui frappait la science des nombres
— longtemps compromise par 'usage qu'en faissient cabhg~
listes, magiciens ou disciples plus ou moins aventureux de
Pythagore — Jes Jésuites réservent aux mathémstiques une
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place importante, dés le début, dans leurs programmes d’ensei-
guement. Est-ce & cause de I'estime dans laquelle saint Ignace
lui-méme tepait ce genre de connaiseances abstraites ? Ou
bien les colléges implantés en Italie -— terre d'élection pour les
spéculations mathématiques — ont-ils exercé une influence
sur les autres colltges ? Il est difficile de le savoir mais on ne
notera pas sans intérét que la Compagnie s'est opposée d’emblée
& une opinion trés courante & 'époque — et que les jansé-
nistes soutiendront avec nctteté -— & savoir que les scienees
spéculatives, géométrie, astromomie, ou autres, sont vaines
et que l'homme a mieux & faire que de s'intéresser aux
chiffres, aux angles et aux lignes ou méme au mouvement
des astres.

Vers 1570 le célébre Clavins met au point — pour les pros
grammes et les méthodes — l'enseignement scientifique qui
sera donné dans les colléges de la Compagnie ot méme il
organise i Home une sorte d’école normale o il instruit les
futurs maitres dans un esprit tout a fait modemme, e'atta.
chant & leur montrer les liens qui unissent la physique ¢t les
mathématiques. Ce Clavius n'a pas été senlement — jugé par
rapport & son épogue — un trée grand savant : une partie de
son ceuvre lui & survéen, tel le calendrier grégorien & 'élabora-
tion duquel il prit, comme astronome, uae part prépondérante,

Le souvenir du P. Clavius mérite & un second titre de survi-
vre : professeur du P. Ricei i} est en somme & 'origine des
premiers succés obtenus en Chine au xvir sidcle par ce grand
messager de la science occidentale. II eut aussi comme éléve
le P. Kircher, lequel 28 Rome, vers le milieu du xvie® sitcle,
ouvrit un cabinet de physique et jeto les bases de I'électro-
magnétisme.

Cependant, on ne peut pas dire gque l'enseignement des
mathématiques et des sciences ait connu la grande vegue dzus
les colliges de la Compagnie, sauf & partir du moment ot la
monarchie d'Ancien Régime, ayant besoin de techniciens
pour sa marine et ses fortifications terrestres, demanda aux
Jésuites de lui former des spécialistes. On vit ainsi Colbert
— qui n'aimait pas beaucoup la Compagnic — I’encourager
4 ouvrir de mouvelles classes de sciences.

Au moment de la suppression de 1'Ordre, les Colléges
comptaient en France 87 chaires de Physique et 26 chgires
de Mathématiques, L'enseignement scientifique y était donné
de maniére vivante, a |'aide de bons maouels et auesi d'expé-
riences de laboratoire, faites notamment sur la chimie et
sur les phénoménes électriques.

Les Jésuites ~ et saint Ignace le premier, dans les

In Les Jésuites, Alain Guillermou, PUF, Paris (1961).

Constitutions — recommandaient que chacun se perfection-
nit dans sa langue maternelle. Le P. de Jouvency, auteur
d'an Ratio discendi et docendi publié er 1703, ne manque
pas d'insister la-dessus : mais il veut qu'on premme comme
moyen de ce perfectionnement la version latine plutbt que
le contact direct avec les euvres littéraires francaises. On
a vu dans cette précaution Ja marque d'une excessive pru-
dence, les Oratoriens, eux, n’hésitant pas 4 donner & leurs
éléves davantage de Iiberté. Les Jésuites, au contraire, consi-
déraient ia formation intellectuelle, toute brillante gqu'elle
dit étre, comme la servante de la formation religieuse, les
bumenités devant en somme préparer 1'éldve au choix du
meilleur penre de vie, Que cette préoccupation — trés igna-
tienne d'esprit — ait &té & la base de Jeur pédagogie, on n'en
saurait douter. C’est elle, probablement, qui explique la prés-
minence accordée au latin, dés les origines, dane la formation
des éléves : par le latin on entrait en contact avec les grands
personnages de l'Antiquité romaine. Or, la galerie des wviri
tlfustres excitait Pémulation. Comment un jeune chrétien
n’égalerait-il pas en hérolsme et e maitrise de soi des hommes
qui, privés pourtant des richesses de la Révélation, avaient
su monter si haut en courage et en vertu ? .

Mais la Querelie des Anciens et des Modernes avait rendn
quelque pee démodé — en attendant qu'il ressnscitit au mo.
ment de la Révolution frangaise — le prestige des Caton,
des Brutus ou des Séndque. Que I'Oratoire ait pris parti en
somme pour fes Modernes, laissant 'enseignement des Jésuites
se vouer ad culte des Anciens, et choisissant, par le biajs dela
langue et de la littérature frangaises, le parti du renouvesan,
c'est un schéma un peu simgpliste peut-&tre mais qui renferme
uge certaine part de vérité,

Restait la philosophie. Luthériens et calvinistes
la tenajent en pittre estime, comme étant trés
inférieure aux révélations des Ecritures et ce n’est
pas dans leurs rangs qu’a surgi un penseur capable,
comme avait fait saint Thomas quelques siécles
plus tot, d’élaborer une synthése entre I'héritage
chrétien et les idées nouvelles. Cette synthese, la
Compagnie de Jésus n’a pas produit non pius de
philosophe qui la donnédt. Du moins a-t-elle répondu,
par-deld la Réforme protestante, & l'attente de la
Préréforme, en posant comme principe qu'une cul-
ture purcment claseique fondée sur les humanités
gréco-latines ne suffisait pas et devait déboucher,
comme par un ¢épanouissement, sur une réflexion
proprement philosophique. Ces vues salutaires se
sont traduites de maniére pratique, par Padjonction
de classes de philosophie aux classes de lettres dans
les colléges de la Compagnie. Sans doute ces mémes
colléges pouvaient-ils de la sorte garder plus long-
temps leurs éléves o' les préparer au grade de
maitre & Arts. Quoi qu'il en soit, le couronnement
des études secondaires par une initiation & la philo-
sophie demeura chose acquise.
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On trouve dans un Ordo des colléges de la fin du xvi* sigcle
le régiement de Clermont au temps de la gloire de Maldonat et
de Perpinien, Ce n'est plus le dressage brutal subi par Inigo
de Loyola & Montaigu quaranie ans plus t8t, ni méme le sys-
téme un peu plus flexible de Sainte-Barbe. Mais ce n’est pas
encore 1'éducation aimable inventée par le trés judicieux pére
de Michel de Montaigne :

« Le signal du lever & 4 heures pour les plus robustes”. Un
quart d'heure pour s'habiller®, puis trois quarts d’heure
consacrés & la prigre. A cing heures, messe, sauf pour les
professeurs qui s'adonnent a !'éude et n'y assistent qu'a
7 heures. Ensuite, déjeune qui veut. »

A 8 heures était donné le signal des classes qui duraient jus-
qu’a 10 heures, suivies d’un quart d"heure d’examen. Puis
diner suivi d’une heure de récréation.

A 13 h 30, maitre Maldonat commengait son cours. A 3 heures
venaient les lecons ordinaires. Celles de philosophie duraient
jusqu'é 5 heures, les autres jusqu'a 5 b 30.

« ... Les répétitions sont suivies d'un quart d’heure d'exercice
corporel, précédant le souper. La portion ordinaire de viande y
est, précise I'Ordo, de six onces. Les jours d’abstinence on

* A quoi les reconnaissait-on 7
** Bt s laver?

sert & chacun trois ceufs ou, s'ils sont frits, 5 pour 2 personnes.
Du poisson quand I'acheteur en trouve de bon et & £
compte. Le dessert consiste en fromage ou en fruits suivan; 1
saison. Pour a boisson, du vin mélangé d’un tiers d'eau, cel.o*
ci servie A discrétion, Les jours de féte, la table peut &tre un
peu plus abondante et délicate [...] Aprés le souper, récréat'ﬂ?
Jusgu'a 8 heures, récitation des litanies, priéres, examenl 2
conscience. Vers 9 heures, coucher. » J

Ainsi vivait-on, ainsi travaillait-on au collége de la cour de
Langres®, Ainsi vécurent et travaillérent, avec ou sans jof \
mais non sans « fruit » — pour recourir & un mot cher a LOYL 1
—, quelques £coliers nommés René Descartes, Pierre Cor-
neille™, Jean-Baptiste Poguelin et Frangois-Marie Arouet qui.
devenu Voitaire et n’ayant guére ménagé ses anciens maitry .
écrivait au soir de sa vie : '{ '

« Pendant les sept années que j'ai vécues dans la maison der
jésuites, qu’ai-je vu chez eux ? La vie la plus laboreuse, la plus
frugale, la plus réglée, toutes les heures partagées enwre les soj ;

qu'ils nous donnent et I'exercice de leur profession austére.

Quelques mots au moins sur cette ratio studiorum®*”, sur
cette pédagogie fameuse et par 12 contestée, mais qui fut pt ©
bablement I’argument qui permit & la Compagnie d’arrachey, |
décision des juges de 1565, si prévenus qu’ils fussent, )

Ce qui la caractérise, c’est d'abord un « humanisme » a vue
certes chrétienne, mais obstinément attaché 4 I’ Antiquité ef !
ses verius, et qui tend # faire de Virgile et de Cicéron des maity |
de beauté et d'harmonie, et méme, du premier, une sorte de
« demi-Pére de I"Eglise », un précurseur de I’Evangile. Témoin
ce précepte, extrait du catéchisme d'un jésuite provengal def |
fin du xvi© sidcle : [

awe

« Ende, capitaine troyen, sauve Antoine**™ son pére.
Apprends de ce gentil, toi qui te dis chrétien,
Vers tes progéniteurs comme il te convient faire. »

* Qui deviendra en 1682 le collége Louis-le-Grand, puis le lycée
homonyme.
** Descartes fut éléve des péres & La Flache, Comeille 3 Roven. |
*** Codifide en 1598 par Claudio Aquaviva, cinquime préposé géné]
de la Compagnie. L
k% Anchise, rectifie un éléve des péres...
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Cet enseignement donne le « bon paien » non comme modéle
définitif, mais comme point de départ pour atteindre aux vertus
dites chrétiennes. C'est 13, écrit le R, P. de Dainville, le « levier
capital pour comprendre 1’dme de ["humanisme dévot, qui est
né de I'humanisme tout court. En plagant aux cotés de 1’éléve
le pajen vertueux, on voulait, par un saisissant a fortiori, aider
sa volonté & vaincre les résistances que la nature risque
d’opposer & la grice. Cette pédagogie est une pédagogie de
'admiration ' ». Que Comeille en soit issu n’est pas surprenant.

A ce propos, on a souvent mis |’accent sur la place accordée
au thédme dans cette formation. Beaucoup de colizges jésuites,
dés te début du xvie sigcle, organisérent des représentations de
pikces qui n’étaient certes pas toutes des chefs-d’ceuvre, mais
iaient censées donner aux jeunes gens une culture, un com-
portement, une diction, une confiance en s¢i, un art du monde.

Un observateur sans indulgence, le marquis d'Argens, com-
mentant au XVI® sigcle catte pratique dans ses Lefires juives”,
soutient que ces représentations théatrales brillantes, et applau-
dies par tout Paris accouru & Louis-le-Grand, ne sont que de
cyniques opérations publicitaires dénuées de valeur éducative et
servant Ia gloire de la Compagnic en permettant d éviter d'ap-
profondir, avec les jeunes gens, les questions philosophiques
embarrassantes. Des juges moins prévenus, bons spécialistes de
['éducation, n'en tiennent pas moins cette méthode pour forma-
trice, quitte & déplorer que 1'enseignement de ia philosophie,
dans ces colléges, fiit & ce point fermé au cariésianisme.

Trois autres traits caractérisent cetie éducation. D'abord 1'im-
portance donnée & la thétorique, valeur ou 1echnigue de maitrise
sociale, et projet esthétique qui définit en quelque sorte cette édu-
cation™, Ensuite, la perméabilits des colléges aux lecons el pres-
sions de la société : car si le jésuite habite le monde, son disciple
vy est voué. Enfin, la reconnaissance du role du corps dans la
formarion de 1"individu. Autant de sujets d'études autonomes™"

* Alnsi intitulées parce que,  'exemple de Montesquieu et des Persans,
d’Argens fait dialoguer, & propos de la société frangaise des Lumitres, deux
juifs, Isaac et Aaron.

** Sur ce point, 'avteur de référence est Marc Fumaroli, auteur de
L'Age de I'éloquence. Rhétorigue et « res literaria » au senil de I épogue
classigue, Genéve, 1980,

*** Trés judicicusement mis en lumigre dans les suvrages de Frangois de
Datnville,

qui ne peuvent &tre qu'indiqués & prepos de cetie évocation
d'une aventure coliective considérée surtout ici sous I'angle poli-
tique’. .

Mais ce qu'il faut tout de méme suggérer en conclusion du
récit de la « trés-horrifique » campagne de France des jésuites
au temps 4'Euvstache du Bellay et d’Etienne Pasquier, ¢'est que
cet enseignement, si mal accueilli d’abord, et qui aurait pu de
ce fait refléter et sécréter une fondamentale méfiance 2 I'en-
contre de 1'Etar gallican, absolutiste, libéral, puis républicain,
aura joué en fin de compte le role d’un vivier du service public.
Expression de la Sociélé contre 1'Elat, a-t-on dit de I'éducation
jésuite. Est-ce bien siir? Il suffit de consulter les listes de lau-
réats des concours qui, depuis pius d’un sizcle, conduisent au
service de la République, pour n’accueillir cette thése qu'avec
méfiance.

Ce qui ne signifie pas que les « hommes noirs », de la Sainte-
Ligue 2 la Révolution et de I'édit de Nantes & la séparation de
1"Eglise et de 1’Etat, furent en tout temps les plus loyaux servi-
teurs de ceux qui succédérent, au sommet de 1'Etat, & Michel

de L'Hospital.

In Les Jésuites, Jean Lacouture, Editions du Seuil, Paris (1991).



'Corneille et les Jésuites"

"Corneille et les Jésuites”
Alain Niderst

Comeille, me disait un jour Marie-Odile Sweetser, qui lui a
consacré sa thése, est "le plus grand poéte de la Contre-Réforme” . Cela
signifiec qu'on doit placer l'auteur du Cid hors d'un cadre étroitement
frangais, dans I'Europe d'Ignace de Loyola, de Frangois-Xavier, d'Urbain
VII1, de Rubens et de Juste Lipse, dans cetic Europe tumultueuse, pleine
d'énergie et de ferveur, qui tenta durant plus d'un siécle d'enrayer les
progrés de la Réforme, de reconstituer I'unité catholique, et peut-étre de
ranimer le vieux réve des Croisades.

Les trente-trois piéces qu'il composa, pourraient €tre regardées
comme des oeuvres de propagande. La dramaturgie impose des ruses et des
travestissements. Le catholicisme au théitre ne peut nous parler que vétn
d'allégories et voilé d'analogies. Quand les papes ou les princes
commandent des bitiments ou des fresques, iis attendent des artistes un
langage mi-opaque, mi-significatif, qui glorifie leurs principes et leur
personne.

Au centrg du monde caiholique, plus puissants que les monarques
et Ies pontifes, deux ordres dominent, qui refont les arts ¢t la carte de
I'Europe : les capucins et les Jésuites. Leurs prédications sont différentes.
Quand le Caravage enseigne aux pauvres que le Christ est parmi eux, et
que dans des tavernes peuplées de mendiants et de soldats, s'opérent

-chaque jour la désignation de Mathieu et le miracle d'Emmaiis, Rubens

ippelle les fideles d'Anvers et de Bruxelles 4 des fétes lumineuses, ou se
réconcilient, selon les desseins de la Providence, la grandeur des
Habsbourgs et les harmonies de la Nature.

Puisque Corneille fut élevé par les Jésuites et Racine par les
Messieurs de Port-Royal, il est bien tentant de considérer les deux plus
grands dramaturges frangais de 1'dge classique comme des poétes
antithétiques, !'un du molinisme, l'autre du jansénisme. Développements
faciles et spécieux. Le héros cornélien, qui triomphe de tous les obstacles,

1. Marie-Odite Sweetser, La dramaturgie de Corneille, Genave, Paris, Droz, 1977

2. P. Martin, Le collége des P. P. jésnites 6 Rowen, 1592-1762, ms. Archives 3. I
Prov. Paris, [ds Rouen (Vanves), P. 28, sv.

parce que sa volonté, sa fol et son Dieu le guident, incarnerait la morale de
Juste Lipse et de Molina, cc née-stoicisme qui ne doute de rien. Les
amoureux et les ambitieux de Racine, faibles, peureux ct violents, seraient
des personnages des Pensées de Pascal ou des traités de Barcos,
irrémédiablement déchus et se précipitant a leur perte, puisque Dieu est
muet et que fe Christ n'est pas mont pour eux.

Durant sa scolarité au collége de Bourbon, Pierre Corneille obtint
deux prix : "in tertia classe” - soit en troisiéme - un beau volume contenant
U'hisioire d'Hérodien, en grec, traduite en latin par Ange Politien, et les
Histoires de Zozime ; "in prima classe” - soit en premiére, ou en
rhétorigue, un livre tout aussi magnifique, ol s¢ rouvaient trois ouvrages
de I'humaniste Panciroli, Notitia utraque dignitatum cum Oriennis tum
Occidentis, vltra Arcadii Honoriique tempora - soit "tableau des dignités
d'une part d'Orient, d'autre part d'Occident aprés I'époque d'Arcadius et
d'Honorius" - le Traité sur les magisirats municipaux, et le Perit traité sur
les quatorze quartiers de Rome tant ancienne que moderne, i quoi
s'ajoute un Traité de la Guerre.

Ces deux présents lui étaient donnés, le premier "in secundum”, le
second "in- primum (...) strictac orationis latinae praemium". Ce qui
signific évidemment comme second et comme premier prix d'éloquence
latine. Nous comprenons mal pourquoi les historiens ont parfois traduit
"versification latine” ; "orationis" n'est pas "versus”.

En tout cas, le premier de ces prix lui fut remis le 12 février
1618, le second le sept septembre 1620. [l est donc évident que Corneille
fit sa troisiéme en 1617-1618, sa premiére {ou rhétorique) en 1619-1620.
On peut en induire qu'il fit sa cinquiéme en 1615-1616, sa quatriéme en
1616-1617, mais ce n'est pas forcément si simple : il était fréquent chez les
Jésuites de faire sauter des classes aux éléves doués, ct Pierre Corneille
devait 1'8tre, puisqu'a quatorze ans il terminait sa rhétorique. Sans doute
fit-il ensuite sa logique et sa physique.

Durant ces années, il put assister, peut-tre participer, aux
désordres des écoliers, dotés souvent, nous dit-on, de "caractéres hardis et
frondeurs", voire "de coeurs gités ou libertins” ; la police les poursuivait,
on leur interdit 1'épée. Les Jésuites durent faire appel a la justice et
présentérent une requéte comtre "les charlatans qui débauchaient les
écoliers”~. Comeille vit s'élever, sous les auspices de Marie de Médicis, la
chapelle du collége. 1l fut le spectateur, parfois I'acteur, des fastucuses
fétes des Jésuvites : ainsi, le 29 mai 1622, celle qui fut donnée pour la
canonisation de saint Ignace et de saint Frangois-Xavier, "On peut dire,
écrit le meilleur historien du collége, que toute la ville y prit part. Le Roi
avait écrit lui-méme aux autorités pour demander que la féte Fit trés
solennelle. L'Archevéque avait ordonné unec procession générale (...) le duc
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de Longueville (gouverneur de la province) y vint avec toute sa cour”, ainsi-
que le président du Parlement. "Les écoliers marchaient par classe, et
chacune avait sa banniére (...). Les Péres Jésuites un cierge a la main, et
entourés d'un grand nombre d'enfants habillés en anges, précédaiem
immédiatement I'Archevéque"3. Corneille, s'il faisait alors sa physique,
figura dans ce défilé grandiose. Mais la féte n'alla pas sans incident : les
échevins, qui naguére s'étaicnt opposés a linstallation du collége de
Bourbon, refusérent de prendre part an cortége. Le 8 décembre 1627, le
jeune homme, qui était maintenant avocat, dut voir le baptéme solennel a la
cathédrale, en présence du duc de Longueville et de la duchesse de Villars,
d'un jeune Huron ramené d'Amérique par les missionnaires, qui regut le
nom de Louis de Sainte-Fot.

C'est dans ce Rounen encore baroque - pas trop différent, au fond,
de la Rome du Bernin ou des Flandres de Rubens - avec son faste, son
désordre, sa culture, que se forma son adolescence. En dépit de la
protection de la Cour, la vie n'était pas toujours facile aux Jésuites. En
1520, le Parlement cite le P, Granger, qui a préché i Notre-Dame pour la
Pentecdte ; en 1625, sur la dénonciation d'un curé d'Estran, Frangois
Martel, deux jésuites de Dieppe sont accusés de conspiration contre le roi,
et il faut l'intervention a Paris du P. Cotton, pour que Louis Xill, puis le
Conseil, innocentent les Péres, et que leur accusateur soit contraint de se
rétracter publiquement. En 1630, I'avocat-général Le Guerchois prononce,
nous dit-on, un horrible réquisitoire contre les Tablettes chronologiques
d‘un certain Tanquerel, car on croit reconnaitre dans cet ouvrage l'esprit de
la Ligue ; Tanquerel affirme qu'il a été inspiré par le recteur du collége,
Jacques Bertrix ; et l'onvrape est condamné. En 1631, se livre une
offensive en régle contre la Congrégation des Messieurs, qui regroupait
d'anciens éléves du collége, et il faut encore une fois 'intervention du roi
pour disculper les Péres. Viennent ensuite les querelles avec l'archevéque
de Rouen, Frangois de Harlay, qui combat, zinsi que le suggére Richelieu,
le monachisme, et fondera en 1641 un collége épiscopat pour éclipser le
collége de Bourbon. Ce seront bientdt les conflits avec les curés jansénistes
ou jansénisants, ¢t .quand les Jésuites de Rouen publicront une Apologie
des Casuistes contre les libelles des Jansénmistes - c'est-a-dirc contre les
Provinciales - vingt-six curés la dénoncent, y retrouvant des "propositions
scandaleuses, pernicieuses, offensantes pour des orcilles chrétiennes,
ouvrant le chemin a 'usure, le meurtre, le viol"4.

Guerre du gallicanisme et de 'Etat moderne, qu'édifiait Richelicu,
et de la Ligue - soit de I'internationalisme catholique et habsbourgeois -
guerre du libéralisme de Molina ot du tragique augustinien ranimé par
Saint-Cyran et Pascal - on ne voit pas que Corneille se soit mélé de tout
cla,

3. Ibid., p. 48, sv.
4. Ibid., p. 82, sv
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Les Jésuites étaient de bons pédapopues, ct lcurs éléves leur
restaient souvent attachés, tels Fontenclle et Voltaire, dont on n'attendait
pas tant de gratitude. On peut donc supposer que Corneille cut les mémes
sentiments. Il ne les manifesta pourtant qu'assez rarement et assez tard.

Rien ne prouve qu'il ait fait partic de la Congrégation des
Messicurs. Le ler février 1626, "deux charrettcs de gros bois" furent
remises aux Jésuites de la part d'un "Mr. Comneilic". Le présent n'est pas
énorme ct doit certainement étre attribué au pére du poéte. 1l est vrai que
les fréres et les fils de Pierre Corneille furent, comme lui, éduqués au
collége de Bourbon. Mais n'était-ce pas presque inévitable dans le Rouen
de Louis XIII et de Louis XIV 7 Il faut attendre les années 1660 pour que
l'auteur du Cid manifeste gratitude et affection pour ses maitres.

En 1664, il dédie son Thédire Patribus Societatis Jesus
colendissimis praeceptoribus sui grati animi pignus - soit "aux Péres
Jésuites, ses professeurs, si dignes d'estime, en gage de reconnaissance"S.
Le 15 décembre 1667, parait une ode en latin du P. Charles de La Rue,
accompagnée de sa traduction ¢n vers frangais par Picrre Corneille, Sur les
Victoires du Roi. Le poéte présente ainsi son ouvrage : "Le public m'aura
du moins l'obligation d'avoir déterré un trésor, qui, sans moi, serait
demeuré enseveli dans la poussiére d'un collége, et j'ai été bien aise de
pouvoir donner par la quelque marque de reconnaissance aux soins que les
P. P. Jésuites ont pris d'instruire ma jeuncsse ¢t celle de mes enfants, et 4
l'amiti¢ particuli¢re dont m'honore Fauteur de ce panégyrique™®. Amitié
particulicre 7 C'est vrai, puisque Charles de La Rue avail écrit en 1665
une élégie latine, 4d clarissimum virum Petrum Cornelium in obiti
Carolis filii - "A Villustre Pierre Corneille sur Ia mort de son fils Charles”,
il Tui disait :

"Te quoque, magnorum vates maxime vatum,
‘Gallia quem dudum at que immensus suspicit orbis,
Te quoque turba ingens nequiquam aequare canendo
Aggreditur, capitique pares imponere lauros"6

"Toi aussi, le plus grand des grands poétes, que la France et
l'immensc univers admirent depuis longtemps, Toi aussi une foule énorme
s'efforce par son chant de t'égaier et de se couronner de lauriers égaux aux
tiens". De ce poéme on a cru induire que La Ruc avait été le parrain de
Charles Corneille. Mais il n'en est aucune preuve. En tout cas, cn 1668, il
traduisit en latin un poéme du tragique. Au roi. sur la conquéte de la
Franche-Comté, et, en 1672, Corneille mit en vers frangais son poéme

4

consacré & "la victoire du Roi sur les Etats de Hollande"”.

Si Charles de La Rue, en 1667, n'érait dgé que de vingt-trois ans,
en janvier 1668 Corneille se retourne vers un pérc d'une autre génération
Claude Delidel, qui était né cn 1591. Contre les jansénistes, il faisait

3. Cette dédicace figure sur un exemplaire de I'édition de 1664 du Thédire conservée A
la Bibliothéque de la Sorbonne (voir Qeuvres, p. p- Charles Marty-Laveaux, Paris,
Hachette, 1862, t. I, p. XXX.

§. Caroli Ruaci e Societatis Jesu Carminum libri quatuor ad Celsissimum Principem

Ferdinandum Episcopum Monasteriensem et Paderbornensem. Paris, 5. Benard,
1680, p. 192,
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paraitre alors la Théalogie des satms, oft sont représentés les mysiéres et
les merveilles de la Grdce, ct. an début du livre. aprés la dédicace au
cardinal de Retz. figurait une ode de Corncille. 1 y développait cn quatre
strophes la doctrine moliniste de 1a grice -

"Tu péches, mais un Dicu pardonne,

Et pour mériter ce pardon,

If te faut ce précieux don,

il n'en est avare & personne (...)

Fais-en un bon usage, ct la gloire est au bout.

C'en est la digne récompense,

Mais aussi tu la dois saisir,

Cet usage est en ton pouvoir,

{1 dépend de 1a vigilance,

Tu peux t'endormir, t'arréter,

Tu peux méme le rejeter ..."
Puis il se retournait vers ses années d'études au collége de Bourbon :

"Savant et pieux Ecrivain,

Qui jadis de ta propre main,

M'as élevé sur le Parnasse (...)

Je fus ton disciple, et peut-étre

Que 'heureux éclat de mes vers

Eblouit assez I'Univers,

Pour faire peu de honte au Maitre (...)

Et comme je te dois ma gloire sur 1a terre,

Puissé-je te devoir un jour celle des Cieux".
Magnifique éloge, que clét ce vers latin : "Quod scribo, et placeo, si
placeo, omne tuum gst" : "Iécris et je plais, et si je plais, c'est entidrement
i toi que je le dois"’. Ce vers est repris d'une ode qu'Horace adressait 4 sa
Muse (Odes. 1V, I}, mais "scribo" ("j'écris”) remplace "spiro” ("je
respire™), et "omne" (“entiérement”) est ajouté. Cette addition et
l'éloquence de I'éloge ont Fait réver les historiens : ils se sont persuadé que
Corncille ¢t Delidel avaicnt eu des liens ininterrompus et que le poéte
voulait ici signifier que toute son oeuvre était fidéle aux legons de son
prafesseur, et donc a celles des Jésuites.

Reste 3 savoir ce que Claude Delidel a enseigné au jeune
Corneille, et ce n'est pas si facile 2 deviner. Certains affirment que Claude
Delidel fut "professeur de rhétorique pendant vingt ans" et eut "Pierre
Corneille pour éléve en 1620"8. D'autres pensent que Delidel cut Corneille
pour éléve en 1618-1619 dans la classe d'humanités, soit en seconde?.

Or, a consulter dans les Archives de la Société de Jésus de Vanves
les Caralogi ou Catalogi breves, qui datent évidemment du dix-scptiéme
siéc.:, il apparait que Claude Delidel fut professenr de seconde - soit
7. Oeuvres compltes, p. p. Georges Couton, Paris, Gallimard (La Pléjade), 1987, ¢,

11, p. 721-722. '

8. Antoinc Guillard, Professeurs er directeurs principaux du Collége de Bourbon
(Arch. Vaaves).
9. Matc Fumaroli, Héros et Orateurs, Rhétorigue ¢1 dramaturgie corndlienne, Gendve,

Droz, 1998, p. 120 ("Rhétorique, dramaturg:e et spiritualité : Pierre Corneille- et
Clande Delided, S. 1M,

d'humanités - en 1616-1617, quand Corneille était en quatriéme, et en
1617-1618, quand Corneille éiait en troisiéme. L'année suivante,
I'adolescent est évidemment en classe d’humanités, mais Delidel a disparu
du catalogue, et c'est un certain Ramé qui enscigne dans cette classe. Le
catalogue de 1619-1620 est fort incomplet et ne mentionne pas le nom du
professeur de chétorique. En 1613-1619, c'était Guy Falaiseau (et Delidel
n'était plus cité parmi les professeurs), et en 1621-1622, c'est Nicolas
Lombard.

Qu'en conclure ? Que Pierre Corneille n'eut jamais de cours de
Delidel en humanités, qu'il est fort douteux qu'il en ait regu en rhétorique
et qu'on supposerait plus vraisemblablement que son ode de 1667 est
proprement hyperbolique et qu'il n'eut peut-étre jamais la chance d'avoir
Delidel pour professeur.

Vaine querelle d'érudition 7 Ce n'est pas certain. Corneille était
plus retors, plus normand, qu'on ne croit. L'ode d'Horace dont il utilise un
vers pour rendre hommage i Delidel, il en avail repris quatre vers pour
rendre hommage vingt-cing ans plus tot 4 Richelieu :

"Totum muneris hoc tui est

Quod monstror digito praetereuntim

Scenae non levis artifex :

Quod spiro. et placco, si placeo tuum est” 10
"C'est & ta seule faveur que je dois d'&tre montré du doigt par les passants,
comme un poéte dramatique non négligeable. Si j'ai l'inspiration et si je
plais - si véritablement je plais, je te le dois”. Dédiant Horace au cardinal-
due, il affirmait sans vergogne : "Nous n'avons plus besoin d'autre étude
(...} que d'attacher nos yeux sur Votre Eminence ... lisant sur son visage ce
qui hui plait et ce qui ne lui plait pas, nous nous instruisons avec certitude
de ce qui est bon, et de ce qui est mauvais, et tirons des regles infaillibles
de ce qu'il faut suivre et de ce qu'il faut éviter"l1, Ce qui ne l'empechatt
pas 4 la mort du principal ministre d'affirmer plus sohrement

"Il ma fait trop de bien pour en dire du mal,
Il m'a Ffait trop de mal pour en dire du bien”,
et 4 la mort de Louis XII : |
"Vainqueur de toutes parts, esclave dans sa cour,
Son tyran et te nétre 4 peine perd le. jour,
Que jusque dans Ia tombe il le force a le suivre . " 12
Richelicu est tantdt un juge presque divin, qui conseille les poétes, tantdt
un tyran, qui asservit son roi. Fouquet sera chanté comme le "généreux
appui de tout notre Parnasse” :
“... Tes regards divins ont su me rajeunir.
Je m'éléve sans crainte avec de si bons guides :
Depuis que je t'ai vu, je ne vois plus mes rides L3
19. Ceavres complétes, p. p. Georges Couton, L. L. p. 835.
11, Ibid., . 1, p. 834,
12, Ibid., t. 1, p. 1062.

3. Thédtre compler, p. p. Alain Niderst, Publicalions de 1'Université de Rouen, 1986,
t. I, p. 29.
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et pourtant le poéte - contrairement 3 Madelcine de Scodéry, 4 La
Fontaine. 4 Pellisson - ne dira mot, quand son mécene sera disgracié.

Ces hyperboles et ces contradictions frolent le cynisme et
semblcnt presque humoristiques, Le gauche Corneille, avec son parler
cauchois ef ses maniéres peu raffinées, se savait le plus grand poéte de
I'Europe - mais un poéte seulement, c'est-a-dire quelqu'un qui figure dans
les cours parmi les jongleurs on les nains - un amuseur qui doit se plier au
goit de son maitre et lui offrir ce qu'il attend. En 1667, Claude Delidel
était un fort grand personnage, puisqu'il dirigeait la puissante
Congrégation des Messieurs. Comme il est fréquent, Corneille montrait
d'ordinaire d'autant plus d'excés dans la courtisanerie, qu'il était
intéricurement plus fier ou plas indifférent. Bien éloigné d'attraper ce ton
de familiarité respectucuse, que Voiture ¢t Sarasin savaient trouver, il
demeurait jusque dans ses flagorneries mal-propre a faire sa fortune,
comme le dit son neveu Fontenelle!4. . ’

Pourguoi donc manifeste-t-ii tant d'affection pour les Jésuites
dans lcs années 1664-1670 ? Sans doute parce que les jansénistes - Pierre
Nicole et le prince de Conti - se déchainent alors contre le thédire, et en
particulier contre ses tragédies. II avait cru, maints critiques ou
protecteurs, avaient proclamé, que ses piéces était fort morales. Les
Messieurs de Port-Royal les jugeaient maintenant pernicicuses, peut-étre
malfaisantes. I était naturel de se souvenir des Jésuites qui faisaient dans
leurs colléges joner des tragédies et des comédies, et qui seraient forcément
enclins A le soutenir. Fontenelle, vingt ans plus tard, ent a3 peu prés le
méme comportement : menacé de persécution par les dévots de Versailles,
il traduisit des poémes latins des professeurs du collége Louis-le-Grand. It
est vrai aussi que le molinisme convenait mienx a Corneille (et a son
neveu) que la théologie augustinienne, Le panégyriste du P. Delidel loue le
jésuite d'avoir bien expliqué i ses lecteurs ce qu'est la griice. Dans Oedlipe,
huit ans plus tét, il se faisait par la bouche de Thésée le défenseur du
libre-arbitre :

"Quoi 1 {a nécessité des vertus et des vices

D'un astre impérieux doit suivre les caprices (...)
L'dme est donc tout esclave : une loi souveraine
vers e bien ou le mal incessamment I'entraine |
Et nous ne recevons ni crainte ni désir

De cette liberté qui n'a rien & choisir {...)

D'un tel aveuglement daignez me dispenser..." 15

En conclura-t-on que son thedtre est ug hymne a la libené
humaine, que Rodogune, Horace et Auguste, incarnent I'idéal néo-stoicien
qu'on inculquait aux adolescents des coiléges ? Oui et non. La grice qui
agit dans Pofyeucte n'est ni celle de Molina ni celle de Saint-Cyran, elle
14. Fontenelle, Uervres compiétes, p. p. Alain Niderst, Paris, Fayard, t. III, p. 102 (Vie

de M. Corneille).
15. Thédtre compler, 1. 111, p. 65-66.
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rappellerait piutot les vieilles définitions thomistes. D'ailleurs, le poéte,
dans ses derniéres piéces, est devenu le peintre des faiblesses humaines, le
chantre de la Mélancolie, et dans Tite er Bérénice il décrit i peu prés
comme La Rochefoucanid 'universel empire de 'amour-propre :
"L'amour-propre est Ia source en nous de tous les autres ;
C'en est e sentiment qui forme tous les nétres ;
Lui seul allume, éteint;"ou change nos désirs :
Les objets de nos voeux le sont de nos plaisirs" 6.

Ce Normand qui se voulait réaliste jusqu'an prosaisme, et
prétendait attacher plus d'importance aux recettes de ses pidces qu'a la
gloire qu'elles lui pouvaient apporter, s'est-il jamais interrogé sur la grice
efficace ou la grice suffisante ? C'est peu probable. Fontenelle nous donne
deux indications qui se complétent : “!l savait les belles-lettres, P'histaire,
la politique ; mais il les prenoit principalement du cété qu'elles ont rapport
au Theédtre. Il n'avoit pour toutes les autres connoissances ni loisir, ni
curiosité, ni beaucoup d'estime” et "l a eu souvent besoin d'étre-rassuré
par des Casuistes sur ses pidces de Théitre ; et ils lui ont toujours fait
grice..."'/_ II fallait concilier le christianisme et le thédtre. Ce principe
admis, bien des nuances étaient possibles. Il n'était rien 4 espérer des
jansénistes. 11 était naturel de se tourner vers lcs bons péres et peut-étre de
se souvenir des piéces qu'ils faisaient représenter au collége de Bourbon.

En 1620, & la distribution des prix ou Corneille obtint le livre de
Panciroli, on joua deux tragédies en I'honneur du lieutenant-général de Ia
province, Jean-Baptiste d'Ornano. En 1632, Jézabel de Pierre de Valogne.
En 1634, un Clodoaidus. En 1639, La piété polonaise on Vanda reine de
Pologne qui se consacre & ses Dieux. En 1640, en I'honneur du Chancelier
Séguier, qui devait.réprimer la révolte des nu-pieds, un Remus ef Romulus;
cn 1642, Les Lombards ; en 1644, I'Espée fatale ou le fléau d'Attila ; en
1645, Artavarde ; en 1646, une tragi-comédie, Les coupables innocenis ;
en 1652, un Drama panegyricum pour l'archevéque Frangois de Harlay ;
en 1653, Diocletanus furens Christo triumphante, tt une scéne
allégorique, Le Triomphe des Vertus sur l“}gnorance et les plaisirs ;, en
1655, La double victoire, ou Eustache victorieux des Daces et martyr ; en
1663, Titus ; en 1671, Lycurgus ; en 1672, Polyxenus ; en 1674, Edouard
roi d'Angleterre, martyr, et une comeédie, L'homme & la mode.

Il ne faut pas s'exagérer la valeur de ces piéces. Comme l'écrit le
P. Martin, "les auteurs de la plupart de ces pi¢ces sonlt restés inconnus.
Elles n'étoient souvent quun essai littéraire d'un jeune professeur dont on
vouloit éprouver les forces. Souvent il travailloit pour ses propres éléves
qu'il devoit former a la déclamation. Quand son oeuvre avoit mérité des
applaudissements, eile était livrée 2 la publicité"!8. 1l est vrai que
beaucoup des piéces que nous avons citées, sont restées anonymes, et que
16. Ibid., t. 111, p. 85.

17. Fontenelle, op. cit., t. IH, p. 108-109,
18. P. Martin, op. cif. - "Annonces ou programmes de quelques séances dramatiques”.



fort peu furcnt publiées, On joua aussi au coli¢ee de Bourbon, en 1616, le
célébre Crispus du P. Bernardo Stephanion - ct le jeune. Corneille dut
assister & cete représentation : cette ocuvre. connue dans toute I'Europe,
fut imprimée parmi les Selecrae Tragoediae des Jésuites. Dans l¢ méme
recueil figurait un Sancrus Adrianus Martvr ¢t un Sapor Admonitus de
Louis Ceilot, qui fut recteur du collége de Bourbon de 1636 a 1640, Le
Pére Charles de La Rue y fit jouer en 1670 Lysimachus, en 1673 Cyrus
ainsi qu'un ballet en I'honneur de Louis XIV. L'Empire du Soleil, et dans
les mémes années une tragédie en vers frangais, Sylla, qui parut si
cormélienne, que Palmézeaux composa, en 1803, unc longue dissertation
pour l'artribuer - sans d'aillenrs aucune preuve - i l'autenr du Cidl® On a
aussi gardé le souvenir d'un Arsaces joué en 1630, qui serait de Claude
Delidel ou d¢ Charles Paulin.

Corneille, durant ses années rouennaises, a £té -n'en doutons pas-
assidu 4 ses spectacles. Méme si Arsaces peut évoquer son Clitandre20,
les habitudes de collége imposent tout autre chose que les théitres de Paris
: fes acteurs sont fort nombreux - souvent plus de cinquante, voire quatre-
vingt - car il faut donner un réle au plus possible d'éléves ; entre chaque
acte, des intermédes mythologiques ou aflégoriques, destinés a honorer le
prince, ou, comme on dit, I'agnothéte, de la cérémonie - archevéque,
président du parlcment, ou licutenant-général de la province.

Peut-étre I'dutila de Corneille doit-il quelque chose a I'Espéce
fatale ou le fléan d'Attila, son Pertharite aux Lombards. Nous n'en
pouvons juger, car le texte de ces piéces a disparu. D'autres drames ont été
conserveés, manuscrits, aux Archives de Vanves Dans La piéré
polonaise ou Vanda on voit un oracle ambigu exiger I'immoiation de ce
que la reine "a de plus cher en son royaume”. Est-ce Sivare qu'elle aime et
qui a sauvé ['Etat 7 Mais elle est préte 4 s'immoler elle-méme -

"Ces amants aveugiés dans les pius doux estats
Tombent en un moment dans de tristes debats (...)
Ainsi dans un combat dont la mort est le prix,
Rien ne peut accorder ces généreux esprits”.

Situation pathétique, que Corncille reproduisit dans Oedipe entre
Thésée et Dircé (et d'aitleurs Racine dans La Thébalde entre Hémon et
Antigone). Le courage de Dircé devant la mort était celui que Venda
montrait en des vers assez cornéliens :

"Elle d'un front serein acccptant le trepas
Conjure son amant de ne s'affliger pas (...)

La tristesse d'un peupie arrachant scs cheveux,
Les tendres sentiments dc ses petits nepveux,
Et ce que ia nature a pour clle de proche,

Ne peuvent esbranler ce courage de roche”.

Dans Tite et Bérénice Corneille montre Domitian qui brigue la main de
Bérénice et obéit docilement aux suggestions d'Albin, et il nous montre
aussi Bérénice prendre conscil de Philon. Dans le Tirus des Jésuites,
"Domitianus reginam postulaverat in matrimonium {...) invidia in fratrem
et spe turbandi Imperii ductus” - "Domitien avait demandé la main de la
reine, poussé par un sentiment de jalousic envers son frére et l'espoir de
bouleverser l'empire” - et le jeune prince se laissait influencer par
"Arretinus familiaris", tandis que la reine écoutait les conseils d'Antipater,
"stirpis regiae princeps” - "le premier de la souche royale®.

Ne doutons pas que bien d'autres rapprochements soient possibles,
mais ils ne sont pas exclusifs. Si Comeille s'est souvenu des piéces des
Jésuites, il s'est souvenu aussi de Sophocle ¢t de Sénéque, de Rotrou et de
bien d'autres.

L'auteur du Cid était un "dévot”, comme l'¢crit Tallement des
Réaux<<. Il n'était certainement pas un théologien. Il était capable, en
dépit de sa fierté, d'un modeste opportunisme, comme il convenait en son
temps a un poéte. Quand les jansénistes ont attaqué le théitre, il s'est
souvenu du collége de Bourbon et a affiché sa fidélité A ses maitres. Il a
pris certainement aux tragédies du collége des personnages et des
situations, mais le public de la Ville et de la Cour exigeait une autre
dramaturgie. Corneille doit beaucoup - plus que nous ne pouvons le dire
aujourd'hui, et il faudrait d'infinies recherches pour le préciser - au collége
qui 'a formé. C'est 14 qu'il a appris la disposition et I'élocution, et
comment aurait-il oublié ces legons ? Ne savons-nous pas nous-mémes i
quel point 'empreinte de nos premiers maitres subsiste dans tout ce que
nous disons et éerivons ? Mais personne ne pourrait prétendre que
Corneille fiit un, casuiste, ni que son théiitre fiit plus proche du théitre de
coliége, que de Sénéque ou de Rotrou.

19. Spila, ragédie en cing actes et en vers precedes d'une "dissertation dans laquelle
on cherche a prouver par la tradition, par T'histoire, par des anecdoctes particuliéres
et par un examen du style et des caractéres, que cette piéce est du grand Comeille”,
p. p- C. Palmézeaux Paris, Charon, Cériaux, Madame Masson, Barba, 1805.

20. Marc Fumareli, op. cit.. p. 127.

21, Archives de Vanves : Thédire.

22_ Tallémant des Réaux, Historiettes, p. p. Antoine Adam, Paris, Gailimard {La
Plsiade), 1. II, p. 907.

In Corneille et les Jésuites, article d'Alain Niderst, Professeur a P'Université de Rouen.

Fm——— m——



[P —

e T

r——y

"Corneille dans la querelle
des jésuites et des jansénistes”

ean Lacouture

Les jésuites peuvent-ils twer les jansénistes 7 interroge grave-
ment Pascal dans la 7¢ Provinciale, pour produire la grotesque
réponse du R. P. L'Amy : « Non, d'autant gue les Jansénistes
n'obscurcissent non plus I'éclat de la Société qu'un hibou celui
du soleil; au contraire, ils 'ont relevée, quoigue contre leur
intention. Occidi non possunt, quia non poluerunt. »

Sottise qui appelle ce trait :

« Eh quoi ! mon Pere, la vie des Jansénistes dépend donc seule-
ment de savoir s'ils nuisent & votre réputation ? Je les tiens peu
en siireté, si cela est. Car 5’il devient tant soit peu probabie
qu'ils vous fassent tort, les voild tuables sans difficulté. Vous
en ferez un argument en forme; et il n'en faut pas davantage,
avec une direction d'intention, pour expédier un homme en
sireté de conscience. O qu'heureux sont les gens qui ne veu-
lent pas souffrir les injures, d'étre instruits en cette doctrine !
Mais que malheureux sont ceux qui les offensent! En vérité,
mon pére, il vaudrait autant avoir affaire & des gens qui n'ont
point de religion, qu'a ceux qui en sont instruits jusqu'a cette
direction [...] Et jé ne sais méme si on n'aurait pas moins de
dépit de se voir weé brutalemnent par des gens emportes, que de
se sentir poignardé consciencieusement par des gens dévots. »

Touché entre les deux yeux, par la « botte » de Pascal...

La Compagnie de Jésus n'avait pas été voude par son fonda-
teur, opinidtre argumenteur, i se laisser souffleter sans
répondre, Dés la fin de mars 1656, sa mise en accusation (dans
la 4¢ lettre, puis en avril dans la 5¢) était patente. Du collége de
Clermon: 4 Rome on affiita les couteaux. Mais n'est pas Pascal
qui veut. L'illustre Compagnie constata avec dépit que, mal-
gré ces « aigles » revendiqués dans I'fmago, elle n’avait pas de
champion digne d’affronter, ou capabie de réfuter celui qu'elle
appelait « le secrétaire de Port-Royal ».

Ce n'était pas que les jésuites manquassent de fidéles ou de

disciples. Les éleves formés dans leurs colléges, de Descartes &
Corneille, étaient fameux ; et si le premier, trés attaché a ses
maftres {et au libre arbitre,..), était mort quelques années plus
tot, 1'auteur du Cid et fait un beau héraut.

Quoi de plus jésuite que cette éloquence du caractére, cet
éloge de 'homme « tel qu'il devrait &tre », cet hymne perma-
nent & la volonté exprimée par le discours, avec sa touche
d'hispanisme empanaché et sa rhétorique romaine ? [ est vrai-
ment I"éléve modéle des bons péres de Rouen, ce dramaturge
dont « la vertu parleuse » trouve, selon Guizot, son secret dans
« la nécessité de bien tenir son rang dans la société [qui] met-
tait presque le soin de se faire valoir au nombre des devoirs, ou
du moins des habitudes d’un homme de ceeur », et dont Paul
Bénichou * a mis en lumiére I’art de faire participer I’auditoire
a « deux fétes. I'une sociale, 1’autre littéraire », objectif fonda-
mental de la dramaturgie en honneur dans les colleges jésuites.
Et qui a jamais écrit une phrase plus jésuite que celle-ci: « La
fol qui n'agit pas, est-ce une foi sincire ? »

Au surplus, Corneille avait pris position trés clairement pour
ses anciens maltres (avec moins de ferveur que Racine le fera
pour les siens) dans plusieurs pitces de cette épogue, notam-
ment dans le trés oublié Edipe. Mais les péres, moins avisés
que les solitaires, ne semblent pas avoir songé & recruter ce
formidable champion.

Curieusement, les jésuites pensérent plutdt & quelque bret-
teur mercenaire. Bussy-Rabutin 7 Le futur auteur de I"Histoire
amoureuse des Gaules étajt-il bien désigné pour affronter les
puritains de Port-Royal 7 Desmarets de Saint-Sorlin, dra-
maturge parfois comparé & Comneille, avait de la vigueur et
détestait les jansénistes. Mais pas au point d'affronter le
« secrétaire » au stylet pointu®. Bref, il fallait faire avec les
moyens du bord,

In Les Jésuites, Jean Lacouture, Editions du Seuil, Paris (1991).
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"Réactions humanistes et Réforme"
ean-Pierre Torrell -
-~

Réactions humanistes et Réforme. — La décadence
de la théologie scolastique provogua plusieurs sortes
de réactions. La plus connue est celle des humanistes,
dont Erasme (1469-1538) est le principal représentant.

Antiscolastique, il dresse le procés de la méthode dia-
lectique et veut lui substituer le recours au texte de
PEcriture et des auteurs anciens lus dans leur langue
originale, mais il est aussi antispécuiatif et n’a aucun
golit pour une construction intellectuelle de la doctrine
catholique. « Sans qu’on puisse dire qu'il ait été anti-
dogmatique, il se serait volontiers contenté d’un cer-
tain fidéisme, avec une tendance & réduire la religion
aux éléments moraux » {Congar).

Sans réduire la protestation de Luther (1483-1546) 4
sa réaction contre une scolastique échevelée, on le
comprend mieux si 'on se souvient que sa formation
théologique venait de la scolastique tardive. Il ne se
contente pas de contester la prédominance d’Aristote;
il refuse I'usage de I’analogie dans le domaine de la foi,
récusant ainsi la conception de la théologie telle qu'elle
était pratiquée depuis saint Augustin. Comme Erasme,
il veut une théologic pieuse et salutaire et ne voit de
salut que dans le recours aux textes. Sa postérité ne se
trouvera pas seulement en milieu protestant . sa
volonté de ne reconnaitre gue I'Ecriture comme seule
norme de la théologie provoquera les catholiques de la
Contre-Réforme a développer une méthodologie cri-
tique des fondements de la foi et une apologétique de
I’Eglise et de sa hiérarchie.

Témoin majeur de la réaction catholique 4 la
Réforme, le concile de Trente (25 sessions en 3 périodes,
de 1545 4 1563} a laissé une ceuvre considérable. Du
point de vue de Ihistoire de la théologie, son originalité
réside dans le fait qu’elie est le produit de I'affrontement

L.
dans une double réaction antiscolastique et antiprotes-
tante, remettra au premier plan le donné révéé. { n
traité¢ Des [lieux théologigues (qui s'inspire | le
ST laq. ! a.8ad.2) énonce avant tout une methode
d’invention, c’est-d-dire de recherche et d’appréciation
des propositions qui servent de base au travail d¢ la
théologie rationnelle. Ces régles sont encore en g s
celles de la fonction de la théologie qu’on appeilera
plus tard « positive », dont la tdche consiste essen(.ie,l-
lement & prendre possession critique du donné qu¢ a
théologie « spéculative » doit élaborer par la suite!( |

Sans en avoir le monopole, la théologie jésuite, qui
s'illustre alors d’une piéiade de théologiens de tale 1,
correspond assez bien 4 ce programme de Cano. VE -
tue sans exclusive par saint Ignace, la référence & sé.ut
Thomas y est surtout honorée par F. Suarez (1548-
1619), non sans éclectisme. Si A. Salmeron (1545-15[7)
et R. Bellarmin (1542-1621) suivent aussi saint T]| -
mas, ils s’en écartent & Poccasion, et la doctrine suf ia
grace de L. de Molina (1535-1600), qui s’oppose & I'in-
terprétation stricte de Thomas par Baftez, devien{ 2

commune dans la Compagnie. D'autres auteurs| e
cette premiére période, exégétes (Maldonat, 1534-
1583} ou patrologues (Petau, 1583-1652), sont honora-
blement cités encore aujourd’hui, mais les périodes ti I
vantes ne iémoignent plus de la méme floraison |

L. L’importance de Melchior Cano pour I'histoire de la théologi
moderne ne saurait #1re exagérée, car il en a influencé la pratique per,
gquelque quatre siécles. Voici donc Ia liste de ses « lieux théologiquess

ordre d'tmportance décroissante ; 4

1. Propres a) Fondamentaux
1. Ecriture sainte
2. Traditions apostoliques
b) Déclaratifs
effieaces
3. Eglise catholique
4, Conciles
5

e
4

des tendances théologiques de 1'époque : thomistes, sco- . Mapistére du pape B
tistes, nominalistes, augustiniens, dont l’accqrd final . %;obabées. _ { ;
montre que la diversité reste possible dans l'unité d'une 3 Th‘éﬁogjilﬁgslgﬁmques -
méme foi. §'il témoigne déja d’un_renouveau théolo- II. Annexes 8. Raison paturelle

gique certain, il n'en fait pas la théorie. . 9. Philosophes et juristes =
Ce sera 'ceuvre de Melchior Cano (1509-1560) qui, 10. Histoire et wraditions humaines. ?
L.
=
I
[

!
1.2
.
Lo

In La théologie catholique, Jean-Pierre Torrell, PUF, Paris (1994). .
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"L'humanisme (chrétien)"

Robert (1982) :
"n.m. (1765, "philanthropie" ; de humaniste, d'aprés l'allemand Humanismus).

1° (1845). Philo.. Toute théorie ou doctrine qui prend pour fin la personne humaine et
son épanouissement. "Le pur humanisme, c'est-G-dire le culte de tout ce qui est de
I'homme." (Renan). L 'existentialisme est un humanisme, oeuvre de Sartre.

2° (1877). Hist. Mouvement d'esprit représenté par les "humanistes” de la Renaissance
et caractérisé par un effort pour relever la dignité de l'esprit humain et le mettre en

valeur, Humanisme italien, frangais.
3° Formation de l'esprit humain par la culture littéraire ou scientifique (V Humanités)."

Encyclopédie catholique, Théo, Editions Fayard (1992) :

"La naissance de I'humanisme

Fait significatif, le courant humaniste surgit hors de 1'Université, et souvent contre les
théologiens. Pétrarque (1304-1374) et Boceace (1313-1375) sont les pionniers de ce

‘retour 3 I'antique qui va passionner tout ce que 1Ttalie compte d'esprits distingués. On

redonne vie aux trésors de la littérature et de l'art grecs et romains, on s'émerveille
devant la sagesse antiqgue ; la dignité de l'homme se percoit maintenant
indépendamment de I'aspect spirituel qui en avait paru indissociable ; la culture a valeur
pour elle-méme et non plus comme support de la pensée religieuse. L'esprit médiéval a
vécu. _

Dans ce climat individualiste, on s'emploie 4 présenter les dogmes chrétiens dans un
langage platonicien, conforme a la culture qui prévaut désormais, hors des catégories
scolastiques dépassées ; on analyse 'Eeriture ou les Péres de 1'Eglise selon les méthodes
appliquées aux textes profanes, chacun tirant pour lui-méme ses propres conclusions,
sans plus se référer ni & la théologie ni & 1'Eglise. ‘
L'humanisme gagne le nord de I'Europe, oi1 son représentant le plus éminent, Erasme (v.
1469-1536), ouvre les voies & l'exégése moderne ; mais le role quil attribue a 1'Ecriture
dans la vie chrétienne ne laisse plus guére de place aux sacrements, ni méme a 'Eglise.
Simultanément, se produit une autre révolution, dont les contemporains ne peuvent

alors saisir l'importance : l'imprimerie va désormais permettre une diffusion illimitée

des textes profanes et sacrés, qui échapperont ainsi 4 la maftrise des clercs et des
princes.

Pour que 1'Eglise puisse trouver sa place et assumer sa mission dans la profonde
mutation qui se fait jour, il lui faudra disposer d'authentiques pasteurs.

La désaffection pour la métaphysique, dont le témoignage est donné par le nominalisme
dans sa forme la plus radicale avec Guillaume d'Occam, se trouve parmi les facteurs qui
favorisérent la naissance de 'humanisme. '
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I est remarquable d'ailleurs de constater que 'humanisme est non seulement né hors
des milieux universitaires, empétrés dans les derniers débats de la scolastique, mais en
opposition avec le monde des théologiens.

Il a vu le jour dans une Italie aristocratique et raffinée, chez de grands esprit, des laics le
plus souvent, découvrant la grandeur de la culture gréco-romaine, en particulier avec
l'arrivée des textes apportés par les théologiens grecs réfugiés de Constantinople. Se
passionnant pour la sagesse antique et la beauté des formes littéraires et artistiques

classiques, ils furent conduit & chercher I'épanouissement de leur personnalité dans une

culture prise pour elle-méme, indépendamment d'une pensée religieuse : témoignage de
plus de la fin de l'ére de chrétienté.

Par ailleurs, le contact avec les textes redécouverts de Platon suscita des tentatives de
présentation des dogmes chrétiens dans les termes de cette philosophie, hors des
catégories scolastiques désormais considérées comme dépassées (Nicolas de Cuse,
Marsile Ficin, Jean Pic de la Mirandole).

Le caractére trés individualiste de cette fermentation intellectuelle multiplia les voies
suivies. Les uns s'appliquerent a I'étude des textes originaux des Péres de I'Eglise et de
I'Kcriture comme ils le faisaient pour les auteurs profanes ; ils en tiraient des
‘conclusions délibérément personnelles, dans une indifférence croissante pour la théologie
et 1a notion d'Eglise ; ils élaboraient des programmes de restauration du christianisme
conformes & leurs idées propres. D'autres cherchérent désormais chez les auteurs
paiens réponse aux questions que leur posait la vie ; certains adoptérent méme une
doctrine de la double vérité, affirmant au nom de la foi ce qu'ils niaient au nom de la
raison.

L'humanisme gagna I'Europe du Nord sous sa forme la plus érudite, I'étude critique et
philologiques des textes aussi bien de I'antiquité que des Péres de I'Eglise et de I'Ecriture.
"C'est ainsi que le plus éminent représentant de 'humanisme nordique, Erasme (1469-

1536), se livrant a l'étude scientifigue du Nouveau Testament, ouvrit les voies a-

l'exégese moderne. A ses yeux, 'Ecriture devint méme l'unique appui de l'authentique foi
chrétienne, les sacrements et 'Eglise elle-méme n'étant plus destinés qu'aux croyants
les moins instruits, qui ne pouvaient accéder au véritable christianisme.

Didier Erasme (v. 1469-1536)

Celui que I'on appelle le prince de l'humanisme est représentatif de 'humanisme chrétien
qui annonce et prépare la Réforme. Né & Rotterdam, prétre, il n'exercera guére son
ministére, il se forme & Paris, ol sévit la critique de la scolastique, et & Oxford, o1 John
Colet I'initie & la science et l'exégése bibliques ; I'Ecriture tiendra une place essentielle
dans sa conception chrétienne et son oeuvre. Son Manuel du soldat chrétien (Enchiridion
1508) trace le portait idéal du chrétien : ses armes ne sont ni les sacrements, ni I'Eglise
visible, mais I'Ecriture sainte ; sacerdoce, liturgie, préceptes sont tout juste bons pour
celui qui en reste & une piété populaire, bien éloignée de I'imitation du Christ. Aprés un
voyage en Italie, il écrit son Kloge de la Folie (1509), qui raille sans ménagements pape
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et cardinaux (ce qui ne l'empéchera pas de conserver d'excellentes relations dans leur

milieu).
La science biblique d'Erasme apparait dans toute son ampleur avec son édition du

Nouveau Testament grec.

Dans une Europe & la recherche d'un renouveau 4 la fois intellectuel et religieux, Erasme
fait figure de leader. Mais, en Allemagne, Luther va bientdt lui ravir cette position, bien
quils soient tous deux favorables 4 un retour A l'esprit des origines chrétiennes, le
malentendu est profond entre eux : Erasme regarde I'homme en humaniste, c'est-a-dire
en optimiste, croyant dans la liberté, le libre-arbitre ; Luther au contraire ne voit en
I'nomme qu'une nature radicalement corrompue, paralysée par le péché. Du serf-arbitre,
tel est le titre de la virulente critique quil décoche & Erasme (1525). Contrairement &
Luther, celui-ci ne rompra pas avec Rome ; il restera cependant dans une situation
ambigué, bien conforme & sa nature d'homme toujours partagé.”
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"Le Pardon"

Dictionnaire étymologique de la langue francaise, P.U.F. (1968) :

"PARDONNER : d'abord "concéder, accorder (la vie, une grice)", sens qu'avait le latin
perdonare attesté une seule fois, vers 400. - Dérivés : pardon, vers 1135 ;
pardonnable, vers 1120 ; impardonnable, XIVame siécle (Froissart), rare avant le

XVIléme siecle."

Encyclopédie catholique, Théo, Editions Fayard (1992) :
"Avant le Christ

Dans le langage religieux, pardon (du latin per exprimant une idée de perfection et
donare, donner : littéralement c'est un don parfait) et rémission ont un sens voisin ; or,
rémission vient de remettre, dans le sens de remettre une dette ; le pardon, c'est
I'attitude de celui qui, ayant été victime d'une offense, prend l'initiative d'annuler la dette
morale contractée par celui qui I'a offensé. C'est bien alors faire un don parfait, car, sur
un plan proprement juridique et méme humain, ie pardon ne se justifie pas ; l'équité
impose plutét d'exiger le réglement des dettes morales, ne serait-ce que pour faire
respecter et soutenir un ordre de droit et de justice, |

On comprend dés lors que cette notion de pardon n'ait pu trouver son origine que dans la
foi en un Dieu bon et miséricordieux ; c'est le message de I'Ancien Testament. Celui-ci
est tout entier rempli de la confiance en un Dieu qui pardonne (CF. les Psaumes en
général et notamment 32,5 ; 51,9 ; 78,38 ; 103, 8 ; 13, ... ; Sg 11,23-26) ; car le coeur de
Dieu n'est pas celui de 'homme (Os, 11,8-11) ; il ne veut pas la mort du pécheur mais sa
conversion ; de 'homme pécheur (Ez 18,23) il veut faire une nouvelle créature.

Ce pardon, la Loi de Yahvé ne l'exige pas encore des hommes entre eux ; elle se contente
de maintenir la sanction des offenses dans les strictes limites de l'équité (talion, Ex
21,23), ce qui était déja un progres ; en outre, elle interdit la haine, l'esprit de vengeance,
la rancune, et, déja, demande d'aimer l'autre comme soi-méme (Lv 19,17-18). Un
nouveau pas en avant de premiére importance est accompli avec le Siracide (27,30 a
28,7) et le Livre de la Sagesse (12, 19-22) qui insistent sur le pardon des torts du
prochain conformément au modéle de 1a miséricorde de Dieu ; on s'achemine vers l'esprit
des Béatitudes évangéliques.

Le pardon en Christ

Car, c'est dans 'enseignement du Christ que le pardon de 'homme & l'homme, a 1'image
du pardon de Dieu & l'homme, va passer au premier plan, devenait l'un des
commandements nouveaux, et I'une des pierres de touche du comportement chrétien.
On en retrouve le rappel en de nombreux passage de 'Evangile et, bien sfir, dans le
Sermon sur la Montagne qui ramasse en quelques Béatitudes l'essentiel de l'esprit
évangélique. (Mt 5,7 ; Lc 6,27-37) ; Jésus va jusqu'a demander d'aimer ses ennemis, ce
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qui était proprement inou, et le demeure aujourdhui (Mt 5,44 ; Le 6,27). Dans la priére
qu'il a enseigné 4 ses disciples, ce Notre Pére qui est la grande priére commune & tous les
chrétiens, il leur apprend & dire & Dieu le Pére : "Pardonne-nous nos offenses comme
nous pardonnons & ceux qui nous ont offensés" (Lc 11,4 ; Mt 6,12). Lui-méme, sur la
croix, payera d'exemple en priant pour ceux qui l'y ont condamné ; "Pere, pardonne-leur,
car ils ne savent pas ce qu'ils font" (Lc 23,34).

Toute cette insistance est en cohérence totale avec l'oeuvre que le Christ est lui-méme
venu accomplir sur terre, une ceuvre de pardon ; il a été envoyé par son Pére non en juge
mais en sauveur, révélant ainsi que Dieu est un Pére dont la joie est de pardonner ;
Jésus versera donc son sang pour ce pardon, cette "rémission" des péchés.

Un de ses derniers gestes avant de quitter les Apdtres sera de leur communiquer son
pouvoir de remettre les péchés au nom de I'amour de Dieu (Jn 20,22).

Ce geste place le pardon dans le dynamisme de la Résurrection : si celle-ci est regue
comme l'expression de l'amour de Dieu pour I'homme, la mort de la mort, on comprend
qu'elle permette aux chrétiens de faire vivre, par le pardon, des relations humainement

mortes.

Le Christ et le pardon

'La mission du Christ sur terre prend son sens dans le salut quil est venu proposer aux

hommes : le pardon de leurs fautes envers Dieu et les autres hommes (ce que le langage
théologique exprime sous la formule de "rémission des péchés"). La résurrection du
Christ manifeste pleinement que le Pere fait en lui totalement confiance & ’homme et
lui propose de 'aimer d'un amour sans fin.

Ce pardon des offenses, le Christ I'assortit cependant d'une exigence : qu'ils pardonnent
eux-mémes. Il revient souvent sur cet aspect de la conversion, : "Alors Pierre,
s'avancant, lui dit : Seigneur, combien de fois devrais-je pardonner les offenses que me
fera mon frére ? Irai-je jusqu'a sept fois ? Jésus lui répond : je ne te dis pas jusqu'a sept
fois, mais jusqu'a soixante dix fois sept fois" (Mt 18, 21-22).

L'importance attribuée a la nécessité du pardon se mesure aussi par le fait qu'elle figure
parmi les quelques demandes essentielles au Notre Pére : "Remets-nous nos dettes
comme nous-mémes nous avons remis & nos débiteurs” (Mt 6,12). Pour tenir compte
des formules voisines se trouvant dans les autres évangiles (Mc 11,25, Le 11,4), cette
demande est exprimée de la maniére suivante dans la priére récitée par les chrétiens :
"Pardonne-nous nos offenses comme nous pardonnons & ceux qui nous ont offensés",

Le Christ ne s'est pas contenté de promettre le pardon de Dieu a4 ceux qui
pardonneraient, il a payé d'exemple & 1'égard de ceux qui l'ont torturé et mis 4 mort :
"Arrivés au lieu dit du Créne (le calvaire), ils l'y crucifidrent ainsi que les malfaiteurs,
I'un a droite et l'autre & gauche. Jésus, lu, disait : Mon Pére, pardonne-leur : ils ne
savent pas ce qu'ils font" (Le 23, 33-34).

Pardonné, le chrétien devient & son tour capable de pardonner. La priére chrétienne par
excellence, le Notre Pére, le lui demande. Bien des paraboles vont dans ce sens. Le
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pardon regu incite donc & devenir instrument de pardon. Le sacrement de réconciliation

rend fréres 1a oll le péché avait divisé."
"Je répandrai sur vous une eau pure et vous serez purifiés ; de toutes vos souillures
et de toutes vos idoles je vous purifierai. Et je vous donnerai un coeur nouveau, je
mettrai en vous un esprit nouveay, j'dterai de votre chair le coeur de pierre et je vous

donnerai un coeur de chair.” (Ezechiel 36, 25-26)
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"La Miséricorde"

Robert (1982) :
"nf. (1120 ; latin misericordia, de misericors "qui a le coeur (cor) sensible au malheur

(miseria)").
V/ 1° Vieilli, Sensibilité A la mistre, au malheur d'autrui. V. Bonté, charité,

commisération, compassion, pitié. Sceurs de la Miséricorde. - Mar. Ancre de
miséricorde (ou de salut) : la plus forte du navire, # 2° Pitié par laquelle on pardonne au
coupable. V. Clémence, indulgence, pardon. Demander, obtenir miséricorde. - Relig.
La miséricorde divine. V. Absolution. - Loc. prov. A tout péché miséricorde, toute faute
est pardonnable. // 3° Interj. Exclamation qui marque une grande surprise accompagnée
de douleur, de peur de regret.

II, Saillie fixée sous l'abattant d'une stalle d'église, pour permettre aux chancines, aux
moines, de s'appuyer ou de s'asseoir pendant les offices tout en ayant 1'air d'étre debout.

Ant. Cruauté, dureté.

Encyclopédie catholique, Théo, Editions Fayard (1992) :

"La miséricorde (du latin misereri, avoir pitié et cor, cordis, coeur) n'est pas a confondre
avec une pitié purement émotive qui se déclencherait comme un réflexe & la vue d'une
misére et traiterait I'autre en assisté, ou bien donnerait n'importe quoi - de 'argent, par
exemple - pour se débarrasser d'une vue génante.

L'homme moderne refuse pour lui cette pitié - passagére ou permanente - qui le débilite.
Vécue par le Dieu de Jésus-Christ, la miséricorde est une attitude de 1'étre profond qui
remue comme aux entrailles. C'est une vuinérabilité & la souffrance de l'autre, & son
besoin. C'est une attention non pas furtive mais prolongée, qui prend le temps et les
moyens de secourir, comme fait le Bon Samaritain (Lc¢ 10,29-37) ; qui n'hésite pas a
payer de sa personne avec les risques que cela comporte. A la base, une bienveillance
fondamentale qui veut du bien au prochain, en se mettant 4 sa place au nom de la
réciprocité (Mt 7,12). Ce qui est vrai dans le cas d'une misére physique 'est aussi - et
combien plus ! - dans le cas d'une misére morale. La miséricorde ne craint pas
d'approcher 1'étre en proie au vice ou tombé dans la déchéance ; elle ne redoute ni la
contamination ni le qu'en dira-t-on (Mt 9,9-13). Elle ne classe jamais le pécheur dans
l'irrécupérable ; elle ne le désespére pas en désespérant de lui ; elle lui redonne
constamment sa chance, sans limitation (Mt 18,21-22). ‘
L'Evangile de Luc (6,36) traduit en termes de miséricorde ce que celui de Matthieu (5,47)
appelle 'perfection. La miséricorde n'est pas le contraire de la justice, ni méme un
supplément facultatif a cette justice, mais elle entre & part entitre et de facon
nécessaire dans I'humanisme social ; sans l'exercice de cette gratuité, le droit se grippe, il
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devient 'la supréme injustice". En dehors de tout code, le malheureux a droit & la
miséricorde, et la société ne peut s'en passer." ANDRE MANARANCHE
"Le Seigneur passa devant lui (Moise) et proclama : "Le Seigneur, le Seigneur, Dieu
miséricordieux et bienveillant, lent & la colére, plein de fidélité et de loyauté, qui
reste fidele a des milliers de générations, qui supporte la faute, la révolte et le péché,

mais sans rien laisser passer.” (Ex 34, 6-7)

[E—

PR . %



]

ey

"La Réconciliation"

Robert (1982) :
"n.f, (X1IIéme ; latin reconciliato, de reconciliare "remettre en état, rétablir, réconcilier")

1° Liturg. Cérémonie catholique par laquelle une personne est réintégrée dans I'Eglise
(réconciliation d'un clerc suspens) ; cérémonie par laquelle un lieu saint qui a été violé est
béni de nouveau (réconciliation d'une église profanée).

2° (v. 1350). Cour, Action de rétablir I'amitié (entre deux personnes brouillées) ; fait de se
réconcilier. V. Raccommodement. Aider & la réconciliation de deux personnes.
Réconciliation sincere, solide ; fragile ; feinte. "La naissance d'un dernier fils avait scellé
leur réconciliation." (Gide). Baiser de paix, en signe de réconciliation. Réconciliation des
époux, en instance de séparation de corps ou de divorce. /| Réconciliation nationale, des
oubli des querelles entre partis, entre nations hostiles. "L 'Eglise en son

peuples :
admirable tentative d'universelle réconciliation..." (Alain).

Ant. Brouille, désunion, division, divorce.

‘Encyclopédie catholique, Théo, Editions Fayard (1992) :

"Le sacrement de réconciliation est célébration du pardon. Demander pardon c'est se
reconnaitre faible devant l'autre. C'est reconnaftre a l'autre un droit sur vous. Par
contre, accorder son pardon est aussi reconnaftre un droit & 'autre. Trahir son pardon
est humainement aussi grave qu'offenser quelqu'un. Mais la confession de ses péchés
n'est pas simplement la "consécration" d'une mise & égalité de l'offenseur et de l'offensé
par le pardon mutuel, elle est "confession” (dans le sens "je reconnais"”, "je déclare") que
Dieu aime malgré les torts, et quil veut sauver, donner le bonheur, méme a celui qui
peut s'en croire indigne. Le sacrement de Réconciliation est pardon de Dieu : i
réactualise 'Alliance quand celle-ci a été mise en cause par l'attitude du partenaire

. humain, Sa célébration est célébration de la vie plus forte que I'échec.

Le sacrement de réconciliation est toujours un sacrement de I'Eglise

Méme lorsque ce sacrement est célébré en téte-a-téte, il n'est jamais célébré seul a seul.
Clest un sacrement ot la communauté chrétienne est toujours partie prenante, Le lieu
est généralement une église. Le prétre est & la fois signe de Dieu et de la communauté,
Le fidele se reconnait pécheur devant Dieu et devant ses fréres. Il sait que sa démarche
implique et signifie qu'il demandera pardon a ses fréres et qu'il comptera sur eux pour se
convertir. Le pardon est donné "par le ministére de I'Eglise". Le prétre a recu de Dieu,
dans I'Eglise, le "pouvoir® de remettre les péchés, et c'est comme représentant de 1'Kglise
qu'il pardonne. Ainsi le sacrement n'est pas seulement une célébration destinée & une ou
deux personnes, mais c'est un acte ol I'Eglise se reconnait a la fois pécheresse dans ses
membres, et sainte parce que Dieu l'invite sans cesse & la conversion, et que, dans la foi,

elle sait recevoir de lui la force pour y parvenir.
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"Lettre a Dorpius"
Erasme

XXXI, — Ah! plit au ciel, mon cher Dorpius, que les
Pontifes Romains eussent assez de loisir pour publier
sur ce point des arréts salutaires, grice auxquels on
saurait ce qu'il faut faire pour rérablir les ceuvres monu-
mentales des boats auteurs, pour en préparer et en redonner
des édidons corrigées! Mais je ne voudrais pas voir siéger
dans ce conseil ces gens qu'on nomme, bien 3 tort, théo-
logiens, qui ne visent qu’a metire en relief ce qu'ils ont
appris. Or qu'ont-ils donc appris qui ne soit aussi inepte
que confus 7 Avec ces tyrans-I3 il arrivera qu'en dépit
des meilleurs auteurs de I'antiquité le monde sera forcé
de tenir leurs nénies pour des oracles; or elles sont si
dépourvues de bonne érudition que j’zimerais beaucoup
mieux étre un artisan méme médiocre que le premier
de leur bande, en n’ayant pas une science de meilleur
aloi. Voil2 des gens qui ne veulent pas qu’on rétablisse
un texte, crainte¢ de sembler avoir ignoré quelgue chose.
Ils nous opposent 'autorité fictive des symodes; ils
exagerent la grande crise de la foi chrétienne; ils accré-
ditent les dangers de I'Eglise (qu'ils portent apparem-
ment sur leurs épaules, mieux faites pour porter la char-
rue) et d’autres fumées de cette sorte auprés de la foule
ignorante et superstitieuse, qui les prend pour des théo-
logiens et doat ils ne voudraient pas anézntir 'opinion
qu’elle a d’eux. Ils craignent que, quand ils citent de tra-
vers les saintes Ecritures, comme ils le font souvent, on ne
leur jette 4 la figure autorité de la vérité grecque ou
hébraique, et qu’il n'apparaisse bientét que leurs soi-
disant oracles ne sont que des réveries, Saint Augustn, ce
grand homme, qui est en ourre un évédque, ne craint pas
d’éwe instruit par un enfant d’un an. Mais ces gens-li
aiment mieux mettre tout sens dessus dessous que de
sembler ignorer quoi que ce soit an point de vue de Péru-
dition absolue.

XXXII, — Drailleurs je ne¢ vois rien 14 qui touche
beaucoup & la sincérité de la foi chrétienne; et si cela
y touchait, ce serait une raison de plus de bien travailler.
Ii n’y a pas de danger qu’on s'écarte tout d’un coup du
Christ en apprenant par hasard qu’on a trouvé dans les
Livres saints un passage qu'un copiste ignorant ou
somnolent a altéré ou que je ne sais quel traducteur a
rendu peu exactement. Ce danger tient a d’autres causes,
que je tais prodemment ici. Combien il serait plus
chréden, écartant ces querelles, de contribuer velon-
tairement, chacun dans la mesure de ses forces, au bien
commun, de s’y donner de bonne foi, d’apprendre 4 la
fois sans arrogance ce qu’on igmore et d’enseigner sans
jalousie ce que I'on sait! $’il en est qui sont trop illettrés
pour enseigner comme il faut ou trop orgueilleux pour
apPrendre quelque chose, laissons-les tranquilles, puis-
quils sont peu nombreux, et occupons-nous des bons
esprits ou du moins de ceux qui donnent bon espoir.
Pai montré jedis mes notes encore informes, encore
chaudes de la forge comme on dit, & des personnes fort
intégres, 4 de trés grands théologiens, 4 de trés savants
évéques : ils reconnajssaient que ces ébauches telles
quelles les avaient éclairds de beaucoup de Iumiére pour
la connaissance des saintes Ecritures.

In Eloge de la Folie et Lettre & Dorpius, Erasme, Editions GF-Flammarion, Paris (1964).
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"De la dignité de 'homme"
Giovanni Pico Della Mirandola

rés vénérables Péres, j'ai lu dans les
écrits des Arabes que le Sarrasin
Abdallah, comme on lui demandait
quel spectacle lui paraissait le plus
digne d'admiration sur cette sorte de
scéne qu'est le monde, répondit qu’il n’y avait 4 ses
yeux rien de plus admirable que 'homme. Pareille
opinion est en plein accord avec I'exclamation de
Mercure: « O Asclepius, c'est une grande merveille
que 1'étre humain ».

Réfléchissant au bien-fondé de ces assertions, je
n’ai pas trouvé suffisante la foule de raisons
qu'avancent, en faveur d'une supériorité de la na-
ture humaine, une foule de penseurs: ’homme, di-
sent-ils, est un intermédiaire entre les créatures,
familier des &tres supérieurs, souverain des infé-
rieurs, interpréte de la nature — grice i l'acuité de
ses sens, 3 la perspicacité de sa raison,  la lumiére
de son intelligence -, situé entre I'éternel immobile
et le flux du temps, copule ou plutdt hymen du
monde selon les Perses, 4 peine inférieur aux anges
selon le témoignage de David. De tels arguments
sont certes de taille, mais ce ne sont pas les argu-
ments fondamentaux, je veux dire ceux qui récla-
ment a bon droit le priviléege de la plus haute
admiration. Car pourquoi ne pas admirer davan-
tage les anges eux-mémes et les bienheureux
cheeurs du ciel ?

Finalement, j'ai cru comprendre pourquoi
I'homme est le mieux loti des éres animés, digne
par conséquent de toute admiration, et quelle est
en fin de compte cette noble condition qui lui est
échue dans l'ordre de l'univers, ot non seulement
les bétes pourraient I'envier, mais les astres, ainsi
que les esprits de I'au-dela. Chose incroyable et
merveilleuse ! Comment ne le serait-ellie pas,
puisque de ce fait 'homme est 4 juste titre pro-
clamé et réputé une grande grande merveille, un
étre décidément admirable ? Mais ce qu’est cette
condition, Péres, veuillez I’entendre de ma bouche;
prétez-moi une oreille bienveillante et ayez la bonté
de me pardonner ce discours.

Déjz Dieu, Pére et architecte supréme, avait
construit avec les lois d'une sagesse secréte cette
demeure du monde que nous voyons, auguste
temple de sa divinité : il avait orné d’esprits la région
supra-céleste, il avait vivifié d'dmes éternelles les
globes éthéres, il avait empli d'une foule d'éwes de
tout genre les parties- excrémentielles et bourbeuses
du monde inférieur. Mais, son ceuvre achevée,
P'architecte désirait qu'il y elit quelqu'un pour peser
la raison d'une telie ceuvre, pour en aimer la beauté,

pour en admirer la grandeur. Aussi, quand tout fut
terminé {comme 'attestent Moise et Timée), pensa-t-
il en dernier lieu a créer 'homme. Or il n'y avait pas
dans les archétypes de quoi faconner une nouvelle
lignée, ni dans les trésors de quoi offrir au nouveau
fils un héritage, ni sur les bancs du monde ender la
moindre place oil le contemplateur de I'univers pit
s'asseoir. Tout était déja rempli: tour avait été distri-
bué aux ordres supérieurs, intermédiaires et infé-
rieurs. Mais il n'elit pas éié digne de la Puissance du
Pére de faire défaut, comme épuisée dans la derniére
phase de I'enfantement; il n'elt pas été digne de la
Sagesse de tergiverser, faute de résolution, dans une
affaire nécessaire; il n'elit pas été digne de I'Amour
bienfaisant que I'étre appelé i louer la libéralité
divine dans les autres créatures filt contraint de la
condamner en ce qui le concernait lui-méme. En fin
de compte, le parfait ouvrier décida qu'a celui qui ne
pouvait rien recevoir en propre serait commun tout
ce qui avait été donné de particulier 4 chaque étre
isolément. Il prit donc ’homme, cette ceuvre indis-
tinctement imagée, et 'ayant placé au milieu du
monde, il lui adressa la parole en ces termes : «Si
nous ne t'avons donné, Adam, ni une place détermi-
née, ni un aspect qui te soit propre, ni aucun don
particulier, c'est afin que la place, I'aspect, les dons
que toi-méme aurais souhaités, t les aies et les pos-
sédes selon ton veeu, 3 ton idée. Pour les autres, leur
nature définie est tenue en bride par des lois que
nous avons prescrites : toi, aucune restricion ne te
bride, c'est ton propre jugement, auquel je t'ai
confié, qui te permettra de définir ta nature. Si je t'ai
mis dans le monde en position intermédiaire, c'est
pour que de I tu examines plus 4 ton aise tout ce qui
se trouve dans le monde alentour. Si nous ne t'avons
fait ni céleste ni terresre, ni mortel ni immortel, c'est
afin que, doté pour ainsi dire du pouvoir arbiwal et
honorifique de te modeler et de te faconner toi-méme,
tu te donnes la forme qui aurait eu ta préférence. Tu
pourras dégénérer en formes inférieures, qui sont bes-
tiales; tu pourras, par décision de ton esprit, te régéné-
rer en formes supérieures, qui sont divines.»

O supréme bonté de Dieu le Pére, supréme et ad-
mirable félicité de 'homme! Il lui est donné d'avoir ce
qu'il souhaite, d'étre ce qu'il veut. Les bétes, au
moment de leur naissance, apportent avec elles «du
ventre de leur mére» (comme dit Lucilius} ce qu'elles
posséderont. Les esprits supérieurs furent d’emblée,
ou peu aprés, ce qu'ils sont destinés 3 étre éternelle-
ment. Mais 4 I'homme naissant, le Pére a donné des
semences de toute sorte et les germes de toute espéce
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de vie. Ceux que chacun aura cultivés se développe-
ront et fructifieront en lui: végétadfs, il le feront deve-
nir plante; sensibles, ils feront de lui une béte; ra-
tionnels, ils le hisseront au rang d'étre céleste; intellec-
tifs, ils feront de lui un ange et un fils de Dieu. Et si,
sans se contenter du sort d'aucune créature, il se
recueille au centre de son unité, formant avec Dieu un
seul esprit, dans la solitaire opacité du Pére dressé au-
dessus de toutes choses, il aura sur toutes la préséance.

Qui n'admirerait noue caméléon? Ou, d'une ma-
niére plus générale, qui aurait pour quoi que ce soit
d’autre davantage d'admiration? Asclépios
d’Athénes n'a pas eu tort de dire que dans les mys
téres, en raison de sa nature changeante et sus-
ceptible de se transformer elle-méme, on désigne cet
étre par Protée. De Ii les métamorphoses célébrées
chez les Hébreux et les pythagoriciens.

D’une part, en effet, la plus secréte théologie des
Hébreux transforme tantdt Hénoch en un saint mes-
sager de la divinité, appelé malakh ha-Shekhinah, tan-
16t d'autres personnages en d'autres divinités. Les
pythagoriciens, d'autre part, font des hommes crimi-
nels des bétes et, si I'on en croit Empédocle, des
plantES' a leur imitation, Mahomet aimait 4 répéter
qu’a s'éloigner de la loi divine, on tombe dans la
bestialité. Et il avait raison. Car ce n’est pas 'écorce
qui fait la plante, maijs sa nature stupide et insen-
sible ; ce n'est pas le cuir qui fait les bétes de somme,
mais leur 4me bestiale et sensible; ce n'est pas son
corps arrondi qui fait le ciel, mais la rectitude d'un
plan; et ce n'est pas la séparation du corps, mais
I'intelligence spirituelle qui fait I'ange. 8i dont¢ vous
voyez ramper sur le sol un homme livré 4 son ventre,
ce n’est pas un homme que vous avez sous les yeux,
mais une biche; si vous voyez un homme qui, la vue
troublée par les vaines fantasmagories de son imagi-
nation, comme par Calypso, et séduit par un charme

In De la dignité de I'homme, Giovanni Pico Della Mirandola, Editions de 1'Eclat, Combas (1993).

:
sournois, est I'esclave de ses sens, c’est une béte qu’c
vous avez sous les yeux et non un homme. Si vous,
voyez un philosophe discerner toutes choses selon |
droite raison, vénérez-le: c’est un étre céleste et noi, -
terrestre ; st Vous voyez Un pur contemplateur se reti-
rer, sans souci de son corps, dans le sanctuaire d! '
son esprit, il ne s'agit plus d'un éure terrestre ni d’us.
éwre céleste, mais d'une divinité plus auguste enve-
loppée de chair humaine. r

Qui donc s'abstiendra d’admirer 'homme|
L'homme qui se trouve i juste titre désigné, dans les
textes sacrés de Moise et des chrétiens, tantt pa -
I'expression «toute chair», tantét par |’ expressno: '
« toute créature », puisque lui-méme se figure, se
faconne, se transforme en prenant l'aspect dr
n'importe quelle chair, les qualités de n ‘import,
quelle créature. Aussi le Persan Evantes peut-il’
écrire, lorsqu’il expose la théologie chaldaique, que.
I'homme n’a en propre aucune image innée, mai..{ :
qu'il en a beaucoup d'étrangéres et d'adventices.
D’ou la formule des Chaldéens: Enosh hou shinnou-_
Jim vekammah tebaoth baal haj, «I'hnomme est un étr;
de nature variable, multiforme et voltigeante ». Lo

Mais & quoi tend tout cela? A nous faire com-
prendre qu’il nous appartient, puisque notre condf -
tion native nous permet d'étre ce que nous voulon. .
de veiller par-dessus tout a ce qu'on ne nous accuse
pas d'avoir ignoré notre haute charge, pour deveni[ h
semblables aux bétes de somme et aux animaux pri .
vés de raison. Que I'on dise plutdt, avec le prophéte
Asaph: «Vous étes tous des dieux et des enfants d¢ -
Trés-Haut » ; gardons-nous d'abuser de I'extrémg ;
bienveillance du Pére, en faisant un funeste usage du
libre choix qu’il nous a donné pour notre salutg >
Qu'une sorte d’ambition sacrée envahisse notre e |
prit et fasse qu'insatisfaits de la médiocrité, nous aspi-
rions aux sommets et travaillions de toutes nos forces -
a les atteindre (puisque nous le pouvons, si nous l¢ '
voulons). Dédaignoens les choses de la terre, ne nous™
soucions pas de celles du ciel et, pour finir, reléguant .,
au second rang tout ce qui est du monde, volons & g -
cour qui se tient au-deld du monde, pres de la sur* -
éminente Divinité. C'est 4, comme le rapportent les
mystéres sacrés, que les Séraphins, les Chérubins er
les Trones tiennent le premier rang; quant 4 noust-!
désormais incapabies de battre en retraite et de
supporter la seconde place, efforcons-nous d’égaler
leur dignité et leur gloire. Pour peu que nous e |
veuillons, nous ne leur serons en rien inférieurs.
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"Du monde clos a l'univers infini"

Alexandre Koyré

Maintes et maintes fois, en étudiant Phistoire de la
pensée philosophique et scientifique du xvi® et du
xvue sigcle — elles sont en effet si étroitement entre-
mélées et lides ensemble que, séparées, elles deviennent
incompréhensibles — j'ai été forcé de constater, comme
beaucoup d’autres Font fait avant moi, que, pendant
cette période, Pesprit humain ou, tout au moins, 'esprit
européen, a subi — ou accompli — une révolution spi-
rituelle trés profonde, révolution qui modifia les fonde-
ments et les cadres mémes de notre pensée, et dont la
sclence moderne est & la fois la racine et le fruit .

Cette révolution ou, ainsi qu'on I'a appelde, cette
« crise de la conscience européenne » a été décrite, et
expliquée, de plusieurs maniéres différentes. Ainsi, bien
qu'il soit généralement admis que le développement
de la cosmologie nouvelle, qui remplaga le monde géo-
centrique des Grees et le monde anthropocentrique du

1. CI. A. N. Whitchead, Science and the modern world, New York,
1925; E. A. Burtt, The metaphysical foundations of modern physical
science, New Yorlk, 1926 ; J. H. Randull, The making of the modern
mind, Boston, 1926 l'ouvrage classique d’Arthur O. Lovejoy, The

Prwt chain of being, Cambridge, Mass,, 1936, et mes Etudes gali-
éennes, P'aris, 1939,

Moyen Age par PUnivers décentré de Pastronomie mo-
derne, a joué un rile de toute premiére importance
dans ce processus, certains listoriens, s'intéressant prin-
cipalement aux implications sociales des processus spi-
rituels, ont insisté sur la prétendue conversion de I'es-
prit humain de la Ocwplo & la mpdEeg, de la scientia
contemplativa i la scientia active qui transforma homme
de spectateur de Ia nature en son possesseur et maitre ;
d’autres ont vu son trait le plus caractéristique dans la
sécularisation de la conscience, sa conversion des fins
transcendantes aux buts immanents, e’est-d-dire dans
Ia substitution au souci de I' « autre monde » de l'inté-
rét porté a celui-ci; d'autres encore ont fait valoir le
remplacement du schéma téléologique et organismique
de Ia pensée et de I'explication par le schéma causal et
mécaniste, conduisant finalement & Ia ¢« mécanisation
de la conception du monde » si apparente dans les temps
modernes, sarlout au xvns® sidcle; des historiens de
la philesophie ont mis I'accent sur la découverte par
I'hoinme moderne de sa subjectivité essentielle et sur la
substitution — qui en résultait — du subjectivisme des
Modernes & I'objectivisme des Anciens; des historiens
de Iz littécature nous ont décrit le désespoir et la confu-
sion que « la philosophie nouvelle » apportait dans un
monde d’ou toute cohérence avait disparu et dans lequel
les Cieux ne clamaient plus la gloire de I'ternel.

Tout n’est pas faux, bien loin de 13, dans ces ienta-
tives de caractériser Ja révolution — ou la crise — du
xvi1ze siécle ; il est certain qu’elles nous font voir quel-
gues-uns de ses aspects bienimgportants, aspects gque nous
expliquent — chacun & sa maniére — Bacon et Montai-
gne, Pascal et Descartes, et que nous révéle la diffusion
génerale du scepticisme et de la « libre pensée ».

Je crois, toutefois, qu'il s'agit 13 d’expressions et deo
concomitants d'un processus plus profond et plus grave,



en vertu duquel 'homme, ainsi qu’on le dit parfois, a
perdu sa place dans le monde ou, plus exactement peut-
étre, a perdu le monde méme quiformait le cadre de son
existence et Pobjet de son saveir, et a dit transformer
et remplacer non seulement ses conceptions fondamen-
tales mais jusqu'aux structures mémes de sa pensée.

Pour ma part, jai essayé, dans mes Ltludes gali-
liennes, de définir Jes schémas structurels de I'ancienne
et de la nouvelle conception du monde et de déerire les
changements produits par la révolution du xvie si¢ele.
Ceux-ci me semblent pouvoir &tre ramenéds a deux élé-
ments principaux, d’ailleurs étroitement liés entre eux,
4 savoir la destruction du Cosmos 3, et la géométrisation
de Yespace, c'est-d-dire ¢) la destruction du monde
congu comme un tout fini et bien ordonné, dans lequel
la structure spatiale incarnait une hiérarcbin de valeur
et de perfection, monde dans lequel « au-dessus » de la
Terre lourde et opaque, centre de la région sublunaire
du changement et de la corruption, 8’ « élevaient » les
sphires célestes des astres impondérables, incorrupti-
bles et lumineux, ¢t la substitution & celui-ci d’'un Uni-
vers indéfini, et méme infini, ne comportant plus aucune
hiérarchie naturelle et uni seulement par lidentité des
lois qui le régissent dans toutes ses parties, ainsi que par
celle de ses composants ultimes placés, tous, au méme
niveau ontologique ; et b) le remplacement de la con-
ception aristotélicienne de Yespace, ensemble différencié
de licux intramondains, par celle de Pespace de la géo-
métrie cuclidienne — extension homogéne et nécessaire-
ment infinie ~— désormails considéré comme identique,
en sa structure, avec Pespace réel del'Univers, Ce qui, 4

son tour, impliqua le rejet par la pensée scientifique ve
toutes considérations basées sur les notiens de valeur,
de perfection, d’harmonie, de sens ou de fin, et finale-
ment, Ja dévalorisation compléte de I'Etre, le divorce
total entre le monde des valeurs et le monde des faits.

La transformation spirituclle que j’ai en vue n’a pas
€té — cela va de soi -— une mutation brusque. Les révo-
lutions, elles aussi, ont hesoin de temps pour s’aceomplir;
les révolutions, elles aussi, ont une histoire, Aussi les
sphéres célestes qui entouraientle monde et Jui donnaient
son unité n’ont pas disparn d'un coup dans une grande
explosion : la bulle du monde a commencé par enfler

et s’¢largir avant d'éclater et se perdre dans Vespace
dans lequel elle était plongée. Il faut reconnaitre, cepen-
dant, que la route qui, du monde clos des Anciens méne
au monde ouvert des Modernes, a éLé parcourue avec
une vitesse surprenante : cent ans 3 peine séparent le
De Revolutionibus Orbium Coelestium de Copernic (1543)
des Principia Philosophiae de Descartes (1644); & peine
quarante ans ces Principia des Philosophiae Naturalis
Principia Mathematica de Newton (1687). Vitesse d'au-
tant plus surprenante que cette route est bien difficile,
pleine d’obstacles et de passages dangereux ou, pour
le dire plus simplement, que les problémes posés par
Pinfinitisation de I'Univers sont trop profonds, les impli
cations des solutions s’étendent trop loin pour permettre
un progrés continu et constant. La science, Ia phileso-
phie et méme la théologie ont toutes un intérét légitime
dans les questions concernant la nature de 'espace, de la
matitre, la structure de I'action, le réle de la causalits,
autant que dans celles qui concernent la nature, la struc-
ture et la valeur de la pensée et de la science humaines.
Aussi est-ce de science, de philosophie et do théologie
que traitent bien souvent les hommes qui prennent part
au grand débat qui commence ayvec Bruno et Iepler et

se termine — provisoirement, bien entendu — avee
Leibniz et Newton,

4. La notion du Cosmos n'est like qu'en fait, c'est-3-dive histori-
quement, & la coneeption géocentrique du monde. Elle peut en &tre
entidrement séparéo comme, pur exemple, chvz Kepler.

In Du monde clos a 'univers infini, Alexandre Koyré, Editions Gallimard, Paris (1962).
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Le point de vue esthétique a
I’époque de L’illusion comique
Claude Chestier, scénographe.

Hlusion.

Le mot «illusion » a pris de nos jours un sens essentiellement visuel et s'est
chargé, entre autres, au fil des sidcles, des effets catoptriques des lanternes
magiques de Kircher (fin XVIIéme), de ceux, spectraux, des fantasmagories de
Robertson (fin XVIiléme, début XIXéme), des envofitements panoramiques
des dioramas de Daguerre (XIX), des mouvements anachroniques des
photogrammes de Méliés (XX), anachronismes renchéris, de nos jours par les
utopies que créent nos images électroniques.

Le théatre pour le théitre.

Pour y voir clair, il nous faut effacer tout cela du fond de caverne qu'est notre
mémoire et revenir au sens du mot «illusion » : moquerie, fausse apparence,
de «illusio » ; ironie, de « ludere » : se moquer, de « ludus » : le jeu.

Soit le jeu du théatre qui ici se moque, non pas du vieux Pridamant, ce pére
éploré, mais d'une autre paternité, pour Corneille : le théatre qui le précede,
dont le théatre de rue encore mélé aux bonimenteurs et aux magiciens.

Facétie, Alcandre, le "magicien” de la pidce prend le contre-pied de la figure
qu'il est censé représenter :

Je veux vous faire voir sa fortune éclatante,

Les novices de l'art, avec tous leurs encens,

Et leurs mots inconnus, qu'ils feignent tout-puissants,
Leurs herbes, leurs parfums et leurs cérémonies,
Apportent au métier des longueurs infinies,

Qui ne sont, aprés tout, qu'un mystére pipeur

Pour se faire valoir et pour vous faire peur.

Alcandre, toujours, évoquant le passé de Clindor & Pridamant, le dit associé
aux diseurs de bonne aventure, aux vendeurs de brevets & chasser la fiévre et la
migraine, aux montreurs de singes, aux chanteurs de la Samaritaine.

Cette description évoque la population qui fréquentait le Pont-Neuf, inaugureé
en 1604, construction dfie a l'architecte Androuet du Cerceau.

Premier lieu parisien "ouvert", ce pont innove car il ne comporte pas, comme
cela était la coutume, d’habitations sur ses flancs.

En l'empruntant, on voit donc la Seine et ceci d'autant mieux que la structure
propose pour la premiére fois 4 Paris un trottoir, soit une circulation piétonne
dissociée de celle des véhicules.
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Ce nouvel agencement permet que s'installent : marchands, bateleurs et
théatre & tréteaux. Tabarin s'y installera dés 1620.

C'est & cette famille de théatre, représentant des figures grotesques, que se
superpose celle de Matamore.

Corneille a croisé ce personnage dans un recueil bilingue de Rodomontades
espagnoles publié 4 Rouen, mais celui-ci répond aussi aux outrances des
personnages de la comedia dell’arte et on se moque de lui dans L'Ilusion.

Revendiquant le théatre pour le théitre Corneille n'a de cesse de le déméler de
la magie et donc de I'imagerie.

Ainsi, son autre souci semble étre de se débarrasser du théétre a machines et
& perspectives, dit "italien" : dés la premiére scéne, Dorante, évoquant les
pouvoirs d'Alcandre, prévient Pridamant de ce qu'il ne verra:

Je ne vous dirai point qu'il commande au tonnerre,
Qu'il fait enfler les mers, qu'il fait trembler la terre ;
Que de l'air, qu'il mutine en mille tourbillons,
Contre ses ennemis il fait des bataillons ;

Que de ses mots savants les forces inconnues
Transportent les rochers, font descendre les nues,

Et briller dans la nuit l'éclat de deux soleils ;

Vous n'avez pas besoin de miracles pareils.

Effectivement, ce dont Pridamant & besoin c'est de voir la réalité de son fils
dont il est séparé depuis dix ans, c'est qu'on lui présente la vie.

L'innovation du théatre de Corneille, c'est, méme si pour cela on emprunte
une fiction, de parler des choses qui nous touchent dans notre réalité, de nos
rapports humains, ici ; des rapports d'un fils et d'un pére. '

Dans le cinquidme acte, Marc Fumaroli, discerne une "copie" du théatre
"mélo-dramatique 2 fin heureuse" d'Alexandre Hardy. Celui-ci est I'écrivain
prolixe de la troupe Valleran-Lecomte qui a beaucoup joué en province.
Corneille se servirait ici d'une ultime forme théétrale, connue méme dans les
régions les plus reculées, pour convaincre Pridamant. En effet, il a pu voir un
semblable théatre dans son Rennes natal, tout comme Corneille a rencontré
le théatre & Rouen en voyant la troupe itinérante de Montdory.

Se jouant des formes de théatre le précédant : Corneille invente un nouveau
théatre. Le faux-semblant de L 'Illusion ne réside qu'en cela.

Baroque ?

On a voulu regarder comme "baroque" la complexité de la structure de
L 'Nusion, que Corneille qualifiait lui-méme, en 1660, "d'étrange monstre".

La pigce, bien que proposant une unité de lieu : la grotte d'Alcandre, sise en
Touraine, évoque des situations, en présence d'Alcandre et de Pridamant, qui
leur supposent une ubiquité "temporelle", pour les second, troisiéme et
quatriéme actes - le passé de Clindor & Bordeaux -, "spatiale” pour le
cinquiéme acte - Clindor comédien en représentation avec sa troupe a Paris -.
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Temps et espace sont ici assujettis au caprice du pogte, comme convulsés.

Relier cette convulsion et ce caprice 4 I'art baroque, fait ici contresens.

Ce terme générique est d'invention moderne, et si 'on admet son concept et sa
pertinence, l'essor quil a pu connaitre en France est nettement postérieur a
1'époque ot Corneille écrit (1636) et tempéré par l'avénement de ce que l'on
nommera plus tard "l'art classique”.

A T'opposé du style dit baroque qui privilégie certains points de vue sur un
monde "ramassé" par des échappées et des raccourcis ; la structure de
L'Ilusion, nous permet de saisir la situation des protagonistes dans une
globalité si vaste que le passé peut méme y venir éclairer le présent et que de
Touraine on peut voir ce qui se passe & Paris : dans un ensemble, donc d'un
point de vue "classique".

La réside l'innovation du théatre de Corneille : la capacité du lieu théatral a se
revendiquer pour lui-méme, & échapper a la lourdeur de la vraisemblance, a
pouvoir, dans sa neutralité accueillir les dimensions nécessaires & son
discours : un espace-temps abstrait libéré, paradoxalement, de par sa
soumission & la convention des trois unités.

Trois unités.

Les philologues peuvent, dans l'avénement de la rationalité classique et
corollairement dans 'avénement pour le théatre de la "régle des trois unités”,
entendre un écho a la rupture épistémologique qui s'effectue & cette époque :
le passage du monde clos & l'univers infini, pour reprendre l'expression
pertinente d'Alexandre Koyré.

Le deuil du géocentrisme, initiée par Copernic, linfini visionnaire inventé par
Giordano Bruno, la géométrisation de l'espace promue par Galilée, les
principes d'une cosmologie mathématique formulés par Descartes, font certes
basculer l¢ monde de ce début du XVIIéme siécle, de la cosmogonie & la
cosmologie, de la sapience a la science.

Mais nous ne saurions, ici, débattre de la diffusion possible de ces idées ou de
leur intuition dans l'esprit artistique de I'époque.

D'un point de vue "plastique” : que peut-on comprendre de cette invention de
"boite claire" que représente l'espace du théitre "dit" classique ?

Lieux.

N'avancez pas : son art au pied d'un rocher
A mis de quoi punir qui s'en ose approcher ;
En cette large bouche est un mur invisible,

Ou l'air en sa faveur devient inaccessible,

Et lui fait un rempart, dont les funestes bords
Sur un peu de poussiére étalent mille morts.
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Un lecteur daujourdhui croit comprendre immédiatement dans cette
description faite au tout début de L'Tllusion par Dorante, que le rocher est un
théatre construit en pierre de taille ; la large bouche aux funestes bords : le
cadre de scéne définissant le fameux quatriéme mur, donc invisible : soit un

. vrai théatre comme il nous est plus ou moins commun d'en fréquenter.

Cette évidence architectonique est loin d'étre si commune au début du

XVIleme siecle.
L'entrée du théitre en architecture, en France, est tout juste contemporaine

des premiéres piéces de Corneille.

Les troupes, traditionnellement itinérantes affluent vers Paris au début du
siecle.

Elles ne trouvent d'autres lieux pour les accueillir, outre l'espace du. Pont-
Neuf, déja abordé, que les salles "polyvalentes" de jeu de paume de I'Hétel de
Bourgogne et du Marais.

Cette derniére ne sera définitivement aménagée en thédtre que lorsque
Montdory et sa troupe - qui jouent Corneille depuis 1629 (Mélite, Lo Galerie
du Palais) - s'y installeront en 1634, l'inaugurant avec La Place Royale du
méme Corneille.

La salle de 'Hétel de Bourgogne, que 1'élite ne fréquente pas, n'est aménagée
en théitre qu'en 1647,

A cette époque rois et princes organisaient des spectacles dans la salle du
Petit Bourbon, une des premidres oeuvres qui s'y jouérent, marqua les esprits,
puisqu'elle préfigurait l'opéra : Le Ballet Comique de la Reine. Joué en 1581,
ce spectacle congu par un metteur en scéne italien, Balthazar de
Beaujoyeulx, mélait déclamation, chant et danse dans un décor a plusieurs
lieux. S'initie ici, ]a mode pour la scénographie a l'italienne.

Le gotit des puissants pour le théitre va favoriser son avenement mais aussi
son immobilier.

De la scéne a l'italienne a la scéne classique.

La premiére construction, érigée & seul but d'y faire du théatre est die &
Richelieu, c'est le Palais Cardinal qui deviendra, des 1643, le Palais Royal,
dont la petite salle est inaugurée en 1635. La grande salle,

-scénographiquement concue pour les machineries a litalienne, ne le sera

qu'en 1641 pour Mirame, spectacle 4 mille effets, "dicté", dit-on, & Desmaret
par Richelieu lui-méme.

Corneille sera associé vers 1650, au sieur Torelli, italien grand organisateur
de féte et de théatre & machines, pour un Andromeéde resté célebre et qui
reprenait la plupart des machineries dun Orphée : opéra italien commandé
par Mazarin et qui avaient cofité fort cher.

Le poéte avouera que dans cette entreprise, son principal but "avait été de
satisfaire la vue par l'éclat et la diversité du spectacle et non pas de toucher
l'esprit par la force du raisonnement ou le coeur par la délicatesse des
passions... Cette piéce n'est que pour les yeux".

At
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De la place donc !

Le théétre devient un phénoméne urbain et la bourgeoisie qui fait cetie
urbanité y trouve le lieu de son expression.

L'affinité entre une nouvelle architecture et une nouvelle fagon de voir le
théétre se repére en un autre phénomeéne.

Les critiques de l'époque ont beaucoup moqué Corneille pour le titre de ces
deux précédentes piéces : La Galerie du Palais et La Place Royale. On pensait
quil perpétuerait ce genre de titre en exploitant tous les nouveaux lieux de

Parls

Bourgeois, Corneille ne peut qu'étre sensible & l'architecture qui fait les villes,
et qui affirme et organise cetie bourgeoisie. Sa sensibilité & un ordre classique
en architecture a pu étre affinée par sept ans d'études au collége jésuite de
Maulevrier dont l'architecture "moderne" tranche dans un Rouen gothique.
Ceci explique-t-il qu'il vole ce titre 4 succeés de La Place Royale & un confrére ?

Aboutissement de la Renaissance architecturale en Europe, la Place Royale,
actuelle Place de Vosges & Paris, est inaugurée en 1604.

Son impact va permettre, en France, un passage plus direct de I‘archltecture
de l'art renaissant & l'art classique, en 1gnorant ou presque, comme nous
'avons vu plus haut, 1'art baroque.

Cette place est dile a l'architecte Androuet du Cerceau qui a déja innové, nous
I'avons vu, avec la création du Pont-Neuf, et est une véritable révolution pour
la vie urbaine.

C'est en effet la premiére véritable "place" dans une ville au réseau
inextricable, de ruelles, d'habitations et de jardins privés. Premier lieu public,

"boite claire inifiale" conquise sur ce "Marais-cage” qu'est & 1'époque la rive

droite de la Seine.

La place carrée, sablée et vide a l'origine, entourée sur ses quatre cotés de
batiments identiques, comme des miroirs, comprenant a leur seuil une galerie
déambulatoire permettant d'en faire le tour dans l'ombre et & l'abri des
regards, est comme une page blanche ol vont pouvoir s'écrire les passions de
la jeunesse dorée qui la fréquente : le sujet de l'oeuvre de Corneille.

La configuration la Place Royale est homologue a celle du plateau du théatre

construit.

La scénographie dite de "palais & volonte“ qu'y impose le théitre classique
s'exprime ainsi : le centre, public et libre, oit I'on se montre et ol 'on parle ; la
galerie, telle les "coulisses", lieu de lintimité oi l'on entre ou dont on sort
comme de chez soi.

Une autre vision du monde.

Cette confusion du publique et de l'intime en un méme lieu, que l'on a pu
reprocher &4 Corneille, comme spatialement irréaliste, renvoie & umne
nouveauté graphique en Occident : la perspective cavaliére.
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On la qualifie aussi de "perspective paralléle” ou de "vue & vol d'ciseau’, elle
est appelée de nos jours : axonométrie.

Initié par l'architecte Androuet du Cerceau pour la construction de la Place
Royale, ce mode d'écriture méle liconographie (fe plan), l'orthographie
(I'élévation) et la scénographie (dessin des ombres et des lumiéres).

Elle est le véritable outil qui singularise les paysagistes et les architectes dits
"classiques". :

La perspective centrale avec son point de vue unique et ses deux seules
dimensions "blogue” le regard du sujet en decd du cadre de la "veduta" et le

dissocie des objets & observer.

La troisidme dimension de la perspective cavaliére, qui positionne l'ceil du
spectateur "au-dessus" des objets peuplant 1'espace, invente simultanément
ce méme espace tel une étendue ol le sujet peut se déplacer et raisonner dans
l'exacte proportion des objets et la finesse de leurs détails.

Géométrisant le monde, 'époque innove, en deux lieux, simultanément : la
science invente l'espace cosmologique et l'architecture l'espace mondain.

L'infini et le fini,

Pour l'architecture cette capacité a tout voir, répond a un souci économique :
outre l'esthétique du batiment ou du jardin que I'on peut évaluer, on peut dans
cette écriture en dénombrer les éléments et donc le cofit.

Bourgeoise, rationnelle et donc classique, cette image révélant l'organisation
du monde permet d'y établir des stratégies. Elle sert a la méme époque d'outil
de guerre sous le nom de : "perspective militaire”.

L'oeil débarrassé de ce qui lui faisait face, cette incroyable duperie que
"représente” la perspective albertienne, voit le monde dans sa globalité, le
montré et le caché : le publique et lintime. Riche de cette capacité il peut
révéler l'organisation de ce monde et y projeter des mises en scene.

Ce méme abandon du point de vue unique apparait dans l'oeuvre de Corneille
et est 4 son paroxysme dans L'Illusion.

Le dramaturge et le scénographe peuvent envisager le plateau de théatre
- comme une surface sur laquelle on peut juxtaposer des signes pour écrire le

monde, le convoquer dans sa proximité ou son étendue, son passé ou sa
contemporanéité, le fragmenter a l'infini : on s'y est libéré de la représentation
et l'on peut y affirmer sa présence.

Le potéte Corneille a renouvelé le théitre en imaginant des caractéres
humains vrais et puissants devant qui le "décor" s'efface.
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