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... Si Clindor prend l'option de devenir
comédien — il s'agit en fait d’un

« noble métier » (v. 1635) — c’est que
cette vocation représente une des
voies de la sécurité matérielle. Par ce
biais, il cherche littéralement sa

« fortune » (v. 843), et Alcandre
entreprend de monter le spectacle.de
sa « fortune éclatante » (v. 126; voir
aussi vv. 1413-18). Il convient de se
rappeler, & ce propos, que Clindor s'est
mis au service de Matamore faute
d’argent, et sa pénurie monétaire lui
permet de justifier son cynisme aupres
de Lyse (Ill, 5). Sans pour autant entrer
dans tous les détails ici, force est de
mettre en valeur I'importance du rdle
de I'argent dans L'illusion Comique.

Tout se passe en effet comme

si la derniére péripétie de la piéce,

3 savoir la dramatisation de la

vie réelle dans les coulisses, survenue
au terme d’une cascade vertigineuse
de surprises, était destinée a arracher
une fois pour toutes le spectateur au
domaine de l'illusion (V, 5). Dans cette
scéne prise sur le vif, on assiste & la
résurrection théatrale de Clindor et de
ses collégues, qui se relévent, semb}e-
t-il, pour compter leur argent. On sait
que le partage de la recette, la .
répartition immédiate du profit apres
les représentations dramatiques était
monnaie courante en France au

xviie siécle. Mais I'ultime coup de
baguette d’Alcandre montre, de
maniére plus profonde, que le gain
matériel des comédiens constitue la
seule action réelle, concréte, voire
vérifiable de la piéce. Ayant éprouvé la
fausseté des valeurs nobiliaires — la
rhétorique creuse du code de
I'honneur, du sentiment de la gloire, de
I'importance du rang — Clindor se
démasque enfin pour se réintégrer
dans I'éthique bourgeoise, ou bien,_
‘d’aprés Bernard Dort, dans « la réalité
bourgeoise de la possession ». Tous
les prolongements qui, au niveau de
I'imaginaire, restent essentiellement
illusoires, se plient a la toute-
puissance des structures de I'échange
qui régissent I'univers « réel ».

La valorisation de I’éthique bourgeoise
s'illustre aussi par la démystification
finale de Pridamant, dont L'illusion
Comique la plus grave consistait & ne
pas reconnaitre la rentabilité du fait
théatral : « Le théatre est un fief dont
les rentes sont bonnes... » (v. 1668). La
« conversion » que subit le pére au
terme de I'expérience illusoire prend
une valeur cathartique en ce sens
qu'elle entraine chez lui une libération
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2 la fois psychique (il n’éprouve plus
d'angoisse devant le sort de son fils)
et culturelle (il se délivre de son
attitude rétrograde a I'égard du
théatre). Afin de mesurer 'ampleur de
I'illusion « sociologique » de
Pridamant, il est nécessaire de recourir
brievement ici & une socio-critique de
I'institution thééatrale en France au xvue
siécle. Objet d'une réprobation morale,
la profession de comédien était pergue
comme suspecte, infamante, voire
maudite par I'Eglise. Faisant partie des
troupes circulantes, les comédiens
constituaient un groupe nettement
marginal qui, a la maniére des
usuriers, des vagabonds et des
prostituées, manquaient de
respectabilité aux yeux d’'une société
bien-pensante. Une telle condamnation
refléte les rigueurs d'une moralité
bourgeoise que des clercs ont taché
de transmettre dans toutes les
couches sociales, ayant leur plus
grande efficacité auprés de la
bourgeoisie. Selon cette perspective, si
les bourgeois condamnent dans
I'acteur « I’hypocrite », « le joueur »,
c’est que, dans la mesure ou ils
pergoivent leur propre existence a
travers I'idéal nobiliaire, le sentiment
de dépassement de soi leur est
étranger. Or I'attitude de Pridamant
est, comme on I’a vu, parfaitement
révélatrice de ce préjugé culturel qui
dénonce la vocation de comédien
comme une forme illusoire de réussite
sociale. Alcandre ne parvient-il pas a
tirer Pridamant de « cette erreur
commune » qui fait de

I’activité théatrale un objet de mépris?
D’autre part, il est significatif que ce
bourgeois rétrograde, qui croit a la
fixité des rapports sociaux au sein
d’une hiérarchie immuable, rejette au
préalable cette « illusion » d’'une
mobilité sociale entreprise par un fils
qui aurait changé de condition par
I'intermédiaire de son métier de
comédien :

ALCANDRE:

Sous un meilleur destin sa fortune rangée,

Et sa condition avec le temps changée,

Personne maintenant n'a de quoi murmurer

Qu'en public de la sorte il aime & se parer. (1.2)
Dans cet ordre d’idées, le role de
Clindor ne pourrait-il étre considéré
comme un médiateur entre deux

,modes de comportement, I'imaginaire
. nobiliaire et le réel bourgeois? Ne sert-

il pas a intégrer des valeurs
bourgeoises, a les faire intérioriser par
les différentes couches sociales? Il
convient de rattacher ce réle a

I'analyse plus globale que fait Jean
Duvignaud de la place et de la fonction
des comédiens a I'intérieur des
sociétés monarchiques. A une époque
qui se caractérise par l'instauration
progressive du pouvoir étatique, liée a
I'ascension de la bourgeoisie sous
forme d’élites bureaucratiques, les
comédiens exercent une « fonction
d’intégration des mentalités et des
valeurs »; ils incarnent des conduites
imaginaires qui permettent un

« transfert de classe et (une) imitation
des modéles nobles ». On a affaire &
une société de représentation
tellement éprise d’ostentation qu’elle
est obligée de se voir agir, bref, de se
théatraliser : la noblesse se re-présente
afin de s’assurer de son existence; la
bourgeoisie, elle, par le biais du
thééatre, vise a se libérer. Clindor fait
figure de bourgeois déraciné qui se
projette dans I'univers imaginaire de la
représentation aristocratique. Cet
univers de fausses perspectives, ce
lieu d’égarement, qui du coup fait d’un
roturier I'égal d’un prince, Clindor le
dépasse en s'installant dans I'univers
de la praxis : le fait qu’il s’enrichisse
fait ressortir I'aspect lucratif de sa
profession. La théatralité de son jeu
consiste & mettre en évidence
I’enracinement de I'imaginaire dans la
réalité bourgeoise de I'argent.

Liée & cette réhabilitation du métier de
comédien, dont la situation matérielle
s'améliore au cours du siécle, est
I'apologie officielle du théatre en tant
qu’institution, aboutissant & une prise
de conscience de sa validité méme

(V, 5). L'illusion Comique véhicule

en effet une nouvelle image du thééatre,
et il est révélateur que ce soit le
dramaturge « en résidence » qui s’érige
un thuriféraire de I'art théatral pour
communiquer cette image. Alcandre
esquisse en quelque sorte une théorie
sociologique du fait théatral. Objet de
divertissement supréme des honnétes
gens des années 1630, le théatre
exerce une fonction de détente

(vv. 1655-56) en s'adressant aux
besoins de délassement propres aux
non-privilégiés tout aussi bien qu’aux
grands; il constitue

Le divertissement le plus doux oe nos princes,
Les délices du peuple, et le plaisir des grands... (V.5)



Ce plaidoyer pro domo n'est pas
dépourvu de spécificité historique, car
'Alcandre insiste sur I’aspect démodé
"des plaintes de Pridamant, qui sont
décidément hors de saison a cette

| époque ou le thééatre a atteint un statut
ridolatre (v. 1646) :

... C€ que volre temps vovait avec meépris
Est aujourd’hui I'amour de tous les bons esorits.... (V.5)

En légitimant la vocation de Clindor,
en entourant les pratiquants de cette
vocation d’une auréole d’admiration, le
mage laisse entendre qu’ils rendent un
service public auprés de la
communauté des honnétes gens. lIs
accomplissent, du reste, une fonction
| étatique en servant le Prince, qui offre
' non seulement son soutien financier et
moral & linstitution thééatrale, mais y
| participe de maniére active en tant que
maitre-spectateur. Et Alcandre ne
manque pas de tirer une satisfaction
‘'ultime du fait qu’il offre — « grand
Alcandre », « grand mage » (vv. 1681,
1687) — « du plaisir thééatral aux
honnétes gens » (vv. 1683-85).
On pourrait se demander, au terme de
cette analyse, dans quelle mesure Iz
double exaltation du métier de
‘comédien et du théatre en tant que
'voie d'avancement social et matériel
correspond aux réalités socio-
ihistoriques du xvue siécle. On a vu
len effet que Corneille a mis en relief,
dans L’illusion Comique, les
tenants et les aboutissants de
I'expérience théatrale, privilégiant, en
I'occurence, les modes visuel et
‘discursif de la thééatralité afin de mieux
'mystifier son spectateur : cette
imystification s'explique par le fait que
ce dernier est pris dans I'’engrenage de
I'illusion, zone ambigiie qui filtre & la
/fois le réel et le réve, lui faisant sentir
“son existence double comme réveur et
comme individu qui veille. L'apothéose
de I'illusion « comique » au
dénouement, supposant le triomphe
spectaculaire de la comédie sur la
mort (réconciliation entre pére et fils)
et I’émergence définitive du réel
(monétaire) au sein de l'illusoire,
débouche sur la démystification sinon
sur le dépassement de soi propre & un
Pridamant. Or, en engageant le
spectateur dans la vie réelle des
comédiens, en valorisant de la sorte
une conception mercantile de I'art
théatral, Corneille contribue & renforcer
dans I'opinion publique I'image
positive que l'institution théatrale
tache de projeter d’elle-méme. Tout
porte & croire en effet que la magie
d'Alcandre finit par résoudre les
contradictions inhérentes & la
dialectique de I'étre et du paraitre, et
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méme celles qui naissent de la tension
étre/avoir. Toutefois, I'esprit ludique
est si profondément enraciné chez le
dramaturge que I'on est tenté de voir,
derriére le ton dithyrambique marquant
I’éloge volontairement « publicitaire »
d’un théatre qui cherche sa voie, un
leurre ultime, un songe éblouissant qui
se surajoute a I'’ensemble d’illusions
constituant la structure méme de
@’il/usion Comique. Rien n’autorise

a croire en fait que I'intervention de la
praxis & la fin de la piéce, sous forme
d:une chasse professionnelle aux écus,
réussit a rompre I'emprise de l'illusion,
malgré la nouvelle proximité qui existe
entre acteurs et spectateurs.
Nombreux sont les comédiens et
dramaturges, notamment ceux des
provinces, qui, au xviie siécle, n'ont pas
connu la réussite matérielle et sociale
- la « fortune éclatante » de Clindor
(v. 126) — envisagée par Alcandre (et
réalisée par Corneille) : n’oublions pas
enfin que Clindor ne fait que jouer un
prince sur les tréteaux. L’engouement
pour le théatre qu’'éprouve le jeune
Corneille au seuil de sa carriére ne

doit pas nous induire dans l'erreur de
prendre I'exception pour la régle
commune. Ainsi, entre hyperbole
théatrale et réalités socio-historiques &
cette époque, la distance a dd étre
grande. Mais, selon nous, c'est
précisément & cette distance que
devrait s'attacher une sociocritique de
I'imaginaire capable de mettre en
lumiére le besoin permanent de
fantaisie qui caractérise le réveur
éveillé qui loge en nous tous, cé que
Pascal a si justement appelé 1€S

« vaines fantaisies de nos songes ».

Extrait de « Modes de théétralité dans -
L'illusion Comique » ’



