376 Claude Abraham

me suivre.” Il ne s'agit plus de congé dédaigneux, mais de cri piteux. Il
est facile de voir a quel point ses "charmes” ont manqué d'effet. Il est
tout aussi facile de voir que 1'humour cornélien-- et sa tendance & se

parndier -- n'ont pas manqué leur effet.

Comme je l'ai dit, les rimes, les mots, les situations de ces comédies
nous en rappellent d'anaslogues dans les tragédies. Mais comme je 1'ail
aussi fait remarquer, la dialectique de Matamore, précisément parce
qu'elle ne nous apparalt que comme dialectique dénuée d'essence et de
substance, nous fait encore mieux comprendre ce que c'est que le
véritable héroisme. Ep nous montrant le revers de cette médaille,
Corneille n'en dément pas la face. Il ne se moque ni des héros, ni de
1'idéal héroique, mais de ceux qui, comme les Jourdain, veulent paraltre
généreux, ou glorieux, sans comprendre la signification soit de la
générosité soit de la gloire, ceux, en somme, pour lesquels 1'apparence

fait office d'essence.
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16) Qu'il me soit permis ici de remercier la Fondation Humboldt, dont la
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"Je ne suis pas d'accord avec M. d'Aubignac de tout le bien méme qu'il

a dit de moi."

Cette phrase est la seule référence directe de Corneille 3
la somme qu'a représentée en son temps La Pratique du thé&tre.l
Tout au long de son ouvrage 1'abb& d'Aubignac ne ménage pas les
éloges 3 Cormeille, placant certaines de ses oeuvres au rang des
plus grandes tragédies de l'antiquité, et Corneille a récusé cet-
te approbation. Il est clair que le "dialogue de sourds” dont a
parlé G. Couton a propos'de la "querelle du (CZd" n'a jamails ces-
96.2 Car lorsqu'il publie ses Discours et ses Examens nour accom-
pagner la grande 8dition de ses Qeuvres de 1660, 11 reprend, pré-
cise et argumente les idées gu'il n'avait cessé d'exprimer, de
fagon Eparse et partiélle le plus souvent, depuis le début de sa
carridre dramatique; et, par 13, i1l réplique sur nombre de points
a d'Aubignac. Il continue 2 préférer un "beau sujet" 2 un sujet.
vraisemblable et moral, 3 réclamer une certalne latitude dans
1'interprétation des r2gles, ‘3 mettre au premier plan "l1l'inven-
tion d'incidents surprenants”, comme il s'en flatte dans 1'Exa-
men de Rodogune. Tout cela, on le sait depuis longtemps, fait
1'originalité de Corneillé par rapport aux strictes conceptions
des "doctes", qu’il est convenu de résumer dans la "doctrine

1) Lettre @ l'abbé de Pure, datée du 25 aofit 1660 (Cormeille, Oeuvres com-
plétes, coll, "L'Int&grale”, Paris, Seuil, 1963, p. 859). Cormeille an-
nonce ici la parution de ses réflexions théoriques, trois ans aprds la
publication ‘du traité de d'Aubignac. Il va de soi qu'en 1'absence de
références directes, les allusions sont nombreuses, la plus transparen—
te &tant la "fliéche du Parthe", comme dit G. Couton (n. 165 de la p. 69
du tome I de 1'&d. Garmier : cf. ci-aprés n. 4),que constitue la dernid-
re phrase du dernier Discours.

2) In Corneille, Oeuvres complétes, Bibliotheque de La Pléiade, Paris, Gal-
limard, 1980, tome I, p. 1467.
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classique". Mais il nous a semblé&, 3 la lecture compardée des Dis-
cours et de La Pratique, gue se faisait jour, sous l'affronte-
ment entre le praticien mal soumis & des principes extérieurs et
le théoricien rationaliste, un débat entre deux conceptions op-
posées de la création dramatique : l'une qui congoit le théatre
comme une recré&ation personnelle du réel, obéissant d des lois
de dramatisation qui lui sontpropres, l'illusion comique; l'au-
tre qui veut faire du thédtre, comme de tous les autres arts, une

stricte reproduction du réel,3 1'71lusion mimétique.

Cette opposition entre illusion comique et illusion mim&-
tique que nous venons de poser ne doilt pas laisser entendre que
Corneille &chappe 3 l'empire de la mimésis, qui couvrait au
XVIIe si2cle tous les secteurs de l'art. Dans le premier Dis-
cours, il répédte a plusieurs reprises, citant le plus souvent
Aristote, que "la paésie dramatique est une imitation des ac-
tions des homnies".4 En apparence tout le monde s'accorde sur ce
point. Reste 3 savoir si la notion d'imitation a le méme sens
pour tout le monde. Précisément, la confrontation de La Prati-

3) 1l est évident que nous entendons ici la'reproduction du réel" au sens
ol 1'entendaient les classiques : un réel qui demeure dans_!ex limites
de ce que le public peut croire. Sur cette ques:iun’du vra;s?mhlable,
nous renvoyons aux ouvrages de R. Bray sur la doctrine classique, de A.
Adam sur la littérature frangaise du XVIIe sigcle, de J. Truchet sur la
tragédie classique, ainsi qu'aux articles de R. %g?er ("La cExtzque
classique et 1'idée d'imitation", 7.H.L.F., mai-juin 1971, n° 3, p. 385
sq.), G. Genette ("Vraisemblance et motivation", in Figures_f{..Parxsh
Seuil, 1969, p. 71 sq.) et T. Todorov ("Introduction au vra1se§h1able_
Consmnication, 11, 1968, repris dans Podtique de la prose, Paris, Seuil,
1971, p. 92 sq.). Nous renvoyons aussi & une livraison des Fapers on
French Seventeenth Century Literature (n® 8-9, 1977-78) qui contient
¢ing communications sur la vraisemblance classique présentfes au congrés
annuel de la M.L.A. en décembre 1977.

4)  Nous citons les Discours d'aprés 1'édition du Thédtre complet, procurée
par G. Couton aux &ditions Garnier Fréres, Paris, 1971, Dans le premier
Discours, le mot imitation apparalt aux pages 14, 17, 18, 21, 23 (tome
I de 1'édition citée).
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que du thédtre et des Discours nous parait révéler un désaccord
fondamental. Corneille entend Zmitation au sens de repr&senta-
tion des actions, de "portrait", comme il le disait d&ja dans
1'Epitre de La Veuve,5 et comme il le souligne fortement dans
son Discours des trois unitds :

"Le podme dramatique est une imitation, ou pour em mieux parler, un por-
trait des actions des hommes, et il est hors de doute gue les portraits
sont d'autant plus excellents qu'ils ressemblent mieux 2 1'original."
Personne aujourd'hui ne jugera que Corneille tire 3 lui la notion
d'imitation, d'autant que certains pensent que 1'idée de repré-
sentation-portrait est beaucoup plus proche du sens de mimésis
que le mot imitation.7 L'essentiel est de constater que d'Aubi-
‘gnac 1'a comprise dans un sens tout aufre. La preuve en est, 3
nos yeux, que le terme d'imitation apparalt rarement dans La
Pratique du théitre, et n'y constitue pas un concept opératoire.

C'est que 1'abbé a compris mimésis au sens de vérité de
l'actiton, expression gui, avec celle d'histoire véritable, re-
vient le plus souvent dans les premiers chapitres de son ouvra-
ge :

"Quand on veut approuver,ou condamner (les pi&ces) qui paraissent sur nos
Théitres, nous supposons que la chose est véritable, ou du moins qu'elle
le doit, ou le peut bien étre, et sur cette supposition nous approuvons
toutes les actions et les paroles qui pouvaient &tre faites et dites par .
ceux qui agissent et qui parlent; et tous les &vénements qui pouvaient sui-

vre les premi&res apparences. (...) Tant il est vrai que la Tragédie se
considére principalement en soi, comme une action véritable."8

5) "La comédie n'est qu'un portrait de nos actions et de nos discours,et
la perfection des portraits consiste en la ressemblance" (&d; cit.,
tome I, p. 238).

6) Discours des trois unités, &d. cit., tome I, p. 64.
7 Sur cette question importante, nous renvoyons a4 la nouvelle &dition de

La Poétique procur&e par R. Dupont-Roc et J. Lallot aux &ditions du
Seuil (Paris, 1980) : voir en particulier 1'introduction, p. 20.

8) La Pratique du thédtre, livre(1, chapitre(&l/(Des Spectateurs et comment
le Podte les doit considérer):>—Nous citons d'aprés 1'&dition que nous
possédons (ici p. 29-30) : &d. Hans-Jorg Neuschifer, Gen&ve, Slatkine
Reprints, 1971 (réimpression de 1'é&dition d'Amsterdam de 1715). Pour
éviter désormais des appels de notes fastidieux, nous feroms suivre
chaque citation de ses références entre parenthéses : livre, chapitre,
page de 1'édition citée.




380 Georges Forestier

Le "poéme dramatique" est donc compris d'un cSté& comme un "por-
trait", le plus ressemblant possible, des actions des hommes, de
l'autre comme la création d'une action qui doit passer pour véri-
table. Il ne s'agit pas 13, comme on va voir, d'un distinguo de
pure forme.

Pour l'essentiel, l'histoire de la littérature a retenu du
projet de d'Aubignac une tentative d'enfermer l'art dramatique
dans un carcan de régles fondé&es en raison, ragles si stérilisan-
tes que 1'abbé lui-méme n'a dcrit gue des oeuvres ratées.9 Mais
au départ, loin de vouloir &touffer la liberté cré&atrice, son ou-
vrage pfétendait assurer la pleine réussite de toute entreprise
théadtrale, c'est-a-dire donner les moyens de réaliser 3 coup sir
des oeuvres qui fussent une si parfaite imitation de la vie que /
le public en pfit oublier gu'il assistit 3 une représentation.

Les fondements de sa démarche n'apparaissent nulle part
mieux gque dans un des premiers chapitres de son livre, intitulé
Des Spectateurs et comment le Poéte les doit considérer (I, 6).
Il y explique qu'une représentation th&itrale est assimilable &
une image et, pour présenter l'organisation de son systéme de
signes, il a recours 3 une longue comparaison avec les tableaux?
démarche comparative trd&s proche de celle qui s'exprimera quel-
ques années plus tard dans La Logique de Port—Royal.llLes "deux

9) Parmi lesquelles une tragédie en prose, Zénobie (1647), 3 propos de la-
quelle Condé aurait dit : "Je sais bon gré 2 1'abbé d'Aubignac d'avoir
si bien suivi les régles d'Aristote, mais je ne pardonne pas 3 Aristote
d'avoir fait faire 2 1'abbé d'Aubignac une si mauvaise tragédie."

10) Ed. cit., p. 28. Texte cit& dans 1'anthologie procurée par J. Morel dans
la deuxiBme partie de sa Tragédie (Paris, Armand Colin, 1964).

11) "Quand on considére un objet en lui-méme et dans son propre étre, sams
porter la vue de 1'esprit 2 ce qu'il peut représenter, 1'idé&e qu'on en
a est une idée de chose, comme 1'idée de la terre, du soleil, Mais quand
on ne regarde un certain objet que comme en représentant un autre,
1'idée qu'on en a est une id8e de signe, et ce premier objet s'appelle
signe. C'est ainsi qu'on regarde d'ordinaire les cartes et les tableaux.
Ainsi le signe enferme deux idées : l'une de la chose qui représente;
1'autre de la chose représentd@e; et sa nature consiste 2 exciter la se-~
conde par la premi&re."(Antoine Arnauld et Pierre Nicole) La Logique
ou i'Art de penser, I, IV, Paris, Guillaume Desprez, 1683, 5e &ditionm.
Ce chapitre intitulé "Des idées des choses et des idées des signes' ne
figuraitr pas dans les é&ditions précédentes (lére &d. : 1662). Réed.
Paris, Flammarion, 1970 (coll. "Champs"), p. 80.
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fagons" dont d'Aubignac consid@re son tableau sont d'abord le
tableau en tant que "chose", ensulte le tableau en tant que "si-—
gne" : en tant que composition artistigue, qui met en oceuvre une
technique, le tableau est une chose; en tant que représentation,
le tableau n'est plus gu'un signe, d'ol s'est effac&e toute ré~
férence 2 la composition. Le syst@me dramatique, en tant qu'ima~-
ge, est sous-tendu par la méme dualité fondamentale :

"1] en est de méme du PoSme dramatique. On peut du premier regard y con—
sidérer le Spectacle et la simple Repré&sentatiomn, ol 1'art ne donne que
des images de choses qui ne sont point. Ce sont des Princes en figure,
des Palais en toiles colordes, des Morts en apparence, et tout enfin
comme en peinture. (...)

Ou bien on regarde dans ces Po3mes 1'Histoire véritable, ou que 1'on
suppose véritable, et dont toutes les aventures sont véritablement ar-
rivées dans 1'ordre, le temps et les lieux, et selon les intrigues qui
nous apparaissent. Les personnes y sont considérées par les caractires
de leur condition, de leur 3ge, de leur sexe : leurs discours comme
ayant &té prononcés, leurs actions faites, et les choses telles que nous
les voyons. Je sais bien que le Poite en est le Maftre, qu'il dispose .
1'ordre et 1'&conomie de sa pice comme il lui plaft... Mais il est vrai
pourtant que toutes ces choses doivent &tre si bien ajustées qu'elles
semblent avoir eu d'elles-mémes la naissance, le progrés et la fin qu'il
leur demne.” (p. 28-29)

"pratiguer le théatre", c'est donc, pour d'Aubignac, avolr cons-
tamment 3 1'esprit le couple signe-chose, et tout mettre en oeu-
vre pour que la chose disparaisse derridre le gigne, derriére
1l'histoire repré&sentée.

Tel est le sens de l'organisation du livre : aprés des pré-
liminaires concernant l'histoire du th&&tre, les pré&ceptes des
"Anciens" et l'instruction du po2te dramatique, les premidres
remarques de 1'abb& relatives 2 la "pratique" sont celles-12 mé&-
mes que nous analysons. Ensuite, dans le Livre Second, 11 examine
tout ce qui ressortit au domaine du signe, tout ce qui, dans la
représentation, permet aux constituants de la représentation de
s'effacer au profit de l'histoire représentée qui doit paraftre
véritable. D'oll la place dominante occupée dans cette partie par
le concept de vraisemblance. La vraisemblance - et tout ce qui
la constitue, sur quoi nous reviendrons plus loin - peut seule
rendre possiblell'effacement complet du'signe en tant que chose
au profit de 1'histolre repré&sentée. Cela &tabll, 4'Aubignac
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passe 3 l'examen de tout ce par quoi le signe se constitue en
signe, & la chose du signe : les deux derniers livres de La Pra-
tique sont occupés par 1l'examen de la technigque, depuis les
"parties de guantité&", les actes, les scénes, jusqu'aux "Discours”,
aux "Figures" et aux"Spectacles". Rien n'est laissé de cSté, et
1'on comprend pourauol : la technique doit &tre absolument par-
faite pour que le signe puisse s'effacer en tant que chose, en
tant que technique.

On ne saurait trop souligner le caractére radical d'une tel-
le conception (gqui explique pour une part la fameuse intransigean-
ce de d'Aubignac), dont on peut trouver une parfaite illustration
dans la proposition suivante : .

"Et quoiqu'il soit 1'Auteur (de toutes ces choseslz), il les doit manier

si dextrement qu'il ne paraisse pas seulement les avoir &crites." (I, 6,

p. 29) R
Ainsi, pour d'Aubignac, le théftre doit donne} 1'illusion absolue
du vrai, et il ne peut le faire gu'au prix d'un effort d'efface-
ment complet du processus de production, afin de parvenir 3 un
absolu silence de fonctionnement de l'oeuvre. Soulignons que, par
une démarche tout & falt différente, nous aboutissons a la méme
conclusion que. T. Murray, auteur d'un récent article sur d'Aubi-
gnac, significativement intitul& : "Non-Représentation in La Pra-

tique du thédtre". Le critique y explique notamment que l'abbé&

présente le podte, l'acteur et le spectateur comme les figures
centrales de la pratique thé&itrale, insiste sur la complexité&
de leur fonction respective, et "simultanément les efface de la
scéne de la repr:ésentat::l.on".]3
Cet id&al de transparence est compl2tement absent des Dis-
cours de Corneille. Cela apparalt dés les premi@res lignes de
son premier Discours (Discours du poéme dramatique), ol il pré-

sente successivement ses principales "hérésies", comme il les

12) “Intrigues", discours”, “action", 'thoses telles que nous les voyons"
(sur la scéne).

13) Papers on French Seventeenth Century Literature, n® 16, 1/2, vol. IX,
1982, p. 237-252.
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appellera lui-méme.lANon seulement il ne fait aucune allusion a
quelque "vérité de 1l'action®, on 1'a dit, mais surtout, en l'es-
pace de guelques lignes, il introduit le refus de l'exclusivité
de la vraisemblance, 1'idée de relativité des régles, et le con-
cept de néecessité (complétement ignoré par d'Aubignac). Qu'y a-
t-11, en effet, de plus contraire 3 1'idée de transparence, ou
d'effacement du dramaturge, que l'affirmation d'une certaine I7-
berté indispensable au poéte dramatique :

"Si vous me demandez jusqu'oll peut &'Etendre cette libert& qu'a le polte
d'aller contre la vérité et contre la vraisemblance, par la considéra-
tion du besoin qu'il en a, j'aurai de la peine 2 vous faire une réponse
précise." (Discours de la tragédie, &d. cit., tome I, p. 56)

Or, la revendication de cette liberté&, sur laquelle l'histoire
littéraire a longuement insisté&, ne traduit pas seulement le "re-
fus du génie de se plier 2 des régles exté&rieures" : par rapport
au systéme de 4'Aubignac, on débouche sur un autre systéme drama-
tique.

L'id&e de base de Corneille est que le th&atre repose non
point sur des principes rationnels, mais sur un recueil de pré-
ceptes et de r2gles tramsmis par la tradition, qui constituent

- ce qu'on-appelle "l'art" :

"Pour trouver ce plaisir qui est propre (2 ce genre de poésie), et le
donner aux spectateurs, il faut suivre les préceptes de l'art, et leur
plaire selon ses régles.”
Le caract@re anti-rationnel de cette observation apparalt dans
sa pleine lumidre lorsqu'on la tonfronte avec quelques-unes des
affirmations liminaires de d'Aubignac :

"Je dis que les R&gles du Th&itre ne sont pas fond@es en autorité, mais
en raison. Elles ne sont pas &tablies sur 1'exemple, mais sur le Juge-
ment naturel. Et quand nous les nommons l'Art, ou les R&gles des Anciens,

14) Fin du dernier Discours, &]. cit., tome I, p. 69) : "quoiqu'il en soit,
voil3d mes opinions, ou si vous voulez, mes hérésies touchant les prin-
cipaux points de 1'art".

15) Début du premier Discours, (éd. cit., tome I, p. 13).
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c'est parce qu'ils les ont pratiquées avec beaucoup de gloire, aprés di-
verses Observations qui ont &té@ faites sur la Nature des choses Morales,
sur la vraisemblance des actions humaines et des événements de cette vie,
sur le rapport des Images aux v8rités, et sur les autres circonstances
qui pouvaient contribuer 3 ré&duire en Art ce genre de Podme ..."
D'oli 1'opposition de la démarche des deux hommes : d'Aubighac
n'invogue pour toute autorité que la raison naturelle et la "vé-
rité de l'action thé&4trale", n'appelant Aristote qu'd titre de
témoin des pratigues de son temps, et non point de garant, tandis
que Corneille présente ses Discours comme un commentaire des pré-
ceptes de La Poétique.

D'autre part, au plan du traité de d4'Aubignac, rigoureusement
organis& autour de 1'1dée de vérité de l'action, comme on a vu,
Corneille oppose une organisation qui se présente comme une simple
revue méthodique des préceptes de "l'art™. Mails cette organisation
ne reléve pas du seul soucl 'de se démarquer du plan rationnel de
d'Aubignac. Il nous paralt hauterent sionificatif que Corneille
ait pris soin de rejeter en dernier lieu son commentaire des
"trois unités", corme les derniers des préceptes (mais non les
moindres) auxquels la tradition enjoint au poéte dramatique de
se sourettre, illustrant ce qu'il affirmait 2 la fin de son Dis-
cours de la tragédie @

"Pour plaire selon les régles de son art, (le podte) a besoin de renfer-
mer son action dans 1'unit& de jour et de lieu; et comme cela est d'une
nécessité absolue et indispensable, il lui est beaucoup plus permis sur
ces deux articles que sur celui des am.bellissements."19

C'est que,pour Ad'Aubignac, les r2gles, loin de constituer quelque
nécessité& liée 3 la tracdition, sont le fondement de la vraisem—
blance. Aussi, 2 1'inverse de Corneille, enchafne-t-il ses chapi-
tres sur les unit&s 3 la suite du chapitre sur la vraisemblance.
Dans le détail de son argumentation, Corneille a eu 1l'idée

16) Réponse 3 une objection selon laquelle'la Raison.doit toujours préva-
loir sur 1'Autorit&" : livre I, chap. 4, p. 20.

17) Il faut entendre qu'il est "beaucoup plus permis" ‘au poéte dramatique
d'aller contre la vraisemblance A cause de la ndcessité des unités de
lieu ef de temps qu'3 cause de ce qu'il appelle les'nécessités d'em—
bellissement" qui sont les "altérations"que 1l'on fait subir i 1'histoi-
re pour obtenir "des choses qui soient de la derni&re beautd, et si
brillantes qu'elles &blouissent" (&d. cit., tome I, p. 55).
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de g¢énie de justifier sa pratique théatrale, et l'explication
théorique gqu'il en fait apr2s coup, en empruntant 3 Aristote, le
garant des garants, un simple mot, le nécessaire, et en faisant
de ce mot le concept-clé de son argumentation. Cette notion mar-
que méme si nettement le point de rupture entre la conception de
1'imitation de Corneille et celle de d'Aubignac, que Corneille
1'utilise pour critiquer explicitement ie raisonnement de 1'abbé

des le début ‘de son premier Discours :

“Aucun (des interprdtes d'Aristote) n'a daigné nous dire, non plus que
lui ce que c'est que ce vraisemblable et ce nécessaire. Beaucoup néme
ont si peu considdré ce dernier mot, qui accompagne toujours 1'autre
chez ce philosophe (...), qu'on en est venu 3 £tablir une maxime trds
fausse, qu'il faut que le sujet d'une tragfdie soit vraisemblable, ap-
pliquant ainsi aux conditions du sujet, la moitié de ce qu'il a dit de
la mani2re de la traiter."(Ed. cit., p. 13)

Il est clair que s'il interpréte ainsi le texte d'Aristote,
c'est que, tout en justifiant sa pratique thédtrale, il veut
saper le fondement du traité de d'Aubignac, pour qui tout est
envisageable uniquement en termes de vraisemblance, sujet, ac-
tion, unités, liaison des scénes, etc.

Pour d'Aubignac, les r2gles &tant fond&es sur la raison na-
turelle, connaitre parfaitement les ragles et les appliquer
strictement permet de maintenir la vraisemblance dans tous les
compartiments de la pidce et de parvenir ainsi a 1'illusion ab-
solue :

"Pour comserver cette vraisemblance dans toutes les circonstances d'une

action Théitrale, il faut bien savoir les régles de ce Podme et les
pratiquer; car elles n'enseignent rien autre chose qu'2 rendre toutes

les parties d'une action vraisemblables en les portant sur la Scéne,
pour en faire une image entidre et recomnaissable.” (II, 2; p. 68)

On saisit la particularité du raisonnement de d'Aubignac. Il con-
sidére qu'il existe une vraisemblance propre au thédtre. Car, en
ce qui concerne le thé&Stre, "le sens comrmun et la raison naturel-
le" ne suffisent pas pour jucer de la vraisemblance de "toutes
les parties d'une action".m’rel est le fondement de la conception
de 1'illusion mimétique que dévelopne d'Aubignac : l'illlusion
mimétique suppose la vraisemblance absolue, et la vraisemblance
absolue suppose la connaissance et le respect de toutes les ré-
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gles dramatiques.

Corneille développe donc une idée exactement opposé&e, sui-
vant laquelle connaissance et respect des ré&gles débouchent sur
la convention, ce qu'il appelle le nécessaire. C'est 1l'objet du
fameux paralléle entre le thé&itre et le roman, qu'il &tablit dans
son deuxiéme Discours :

"Cette réduction de la tragédie au roman est la pierre de touche pour
déméler les actions nécessaires d'avec les vraisemblables, Nous sommes
génés au théitre par le lieu, par le temps, et par les incommodités de
la représentation. (...) Le roman n'a aucune de ces contraintes. (...)
C'est pourquoi il n'a jamais aucune liberté de se départir de la vrai-
semblance, parce qu'il n'a jamais aucune raison ni excuse l&gitime pour
s'en &carter." (&d. cit., tome I, p. 49).

D'oll sa conclusion p&remptoire :

"Puisque Aristote nous autorise 2 traiter les choses selon le nécessaire,

j'aime mieux dire que tout ce qui se passe (au th&itre) d'une autre fa-

gon qu'il ne se passerait dans un roman n'a point de vraisemblance, 2

le bien prendre, et se doit ranger emtre les actions nécessaires.” (ibid.,

p- 50)
Ainsi, en pré&sentant le th&dtre comme un "art" fondé en autorité,
et en expliquant gue le respect de cet art aboutit 3 nuancer le
vraisemblable par le nécessaire, Corneille a rayé d'un trait de
plume le fondement du systeme de d'Aubignac : 1l'illusion miméti-
gue ne peut &tre que le domaine d'un genre littéraire dépourvu
de contraintes; le thé3tre est une illusion comique, parce que
le dramaturge, par les contraintes auxquelles 11 doit faire fa-
ce et avec lesquelles il doit composer, ne veut jamals s'effacer
entidrement derri2re le déroulement de l'action dramatique.

Est-ce 3 dire que Corneille "subissait" des récles dont il

18) 1II, 2, p. 68~69 : "Celui qui veut juger hardiment et sur le champ d'un
Poéme Dramatique sans &tude'et sans réflexion, et qui pense le faire
excellemment, se trompe souvent : parce qu’'il est bien difficile qu'il
puisse avoir naturellement et en présence toutes les comsidérations
qui doivent servir pour en examiner la vraisemblance."
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sentait la violence, comme l'écrit A. Adam ?lg

Ce gqgui é&tait vrai
au début de sa carriére n'&tait assuré&ment plus ressenti de la
méme fagon au moment oil il rémliquait & d'Aubignac. Nous verrions
volontiers dans la création dramatique cornélienne une sorte de
dialectique entre deux impératifs. L'un, commun 2 tous les dra-
maturges, est la nécessaire soumission aux préceptes de l'art,

ce que Corneille ré&sume dans la fameuse phrase :
"Le but du podte est de plaire selon les régles de som art.”

L'autre, qui lui est propre, réside dans la volonté expresse de

choisir de "beaux sujets", remplis d'"incidents surprenants", qui
peuvent quelquefois se plier difficilement 2 la rigueur des ré-

gles :

"I1 est si malaisé qu'il se rencontre dans l'histoire et dans 1'imagi-
nation des hommes quantité de ces é&vénements illustres et dignes de
la tragédie, dont les délibérations et leurs effets puissent arriver
en un méme lieu et en un méme jour, sans faire un peu de violence &
1'ordre commun dee choges, que je ne puis croire cette sorte de vio-
lence tout 3 fait condammnable, pourvu qu'elle n'aille pas juaqu'a
1'impossible. Il est de beaux sujets oll on ne la peut &viter, et un
auteur scrupuleux se priverait d'ume belle occasion de gloire, et le
public de beaucoup de satisfaction, s'il n'osait s'enhardir 2 les met-
tre sur le thédtre, de peur de se voir forcé de les faire aller plus
vite que la vraisemblance ne le permet.”

Notons bien que Corneille n'exprime nulle part dans ces Discours

une gquelconque "protestation contre les ré&cles", contrairement 2

ce que l'on dit souvent. En se déclarant "poate”, il fait siennes

les contraintes liées 3 son art. Simplement, il se réserve le

droit de faire entrer en conflit tel beau sujet qui se sera im-

posé 3 luil avec la rigueur des ragles. '
Il ne suffit donc pas de dire qu'il y avait deux conceptions

des ré&gles, une conception stricte et une conception larcge, et

19) Histoire de la littérature frangaise au XVIIe siécle, Paris, Domat,
1948~1956, 5 vol.; nous citons d'aprés la ré&dition :; Paris, Del Duca,
1962, vol. IV, p. 229,

20) C?s deux passages constituent le d&but de deux paragraphes consé&cutifs,
situés 2 la fin du deuxidme Discours (De la tragédie; &d. cit., tome I,
p. 55). Rappelons que la premidre propesition reprend ce que Cormeille
affirmait nettement d&s les premidres lipnes de son premier Discours.
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gque Corneille, tout simplement, se ré&clamait de la seconde, com-
me tant d'autres. Il &crit au contraire tré&s nettement dans son

Discours des trois unités que l'unité de temps doit &tre la plus
resserrée possible,z'et 1'unité de lieu "exacte autant gqu'il est

possible".2

Mails il ajoute tout aussitdt, ce qui est capital, que
cette exactitude "ne s'’accommode pas avec toute sorte de su-
jets".zaAussi faut-il voir dans cette interprétation cornélienne
des r2gles un peu plus que cette "latitude qu'il se ré&serve en
droit" dont parle G. Couton.24La création dramatique selon Cor-
neille suppose une relation dialectique entre des ré&gles stric-
tes et de "beaux sujets" qui, selon la définition cornélienne,
sont difficiles 3 enfermer dans des régles.

Ainsi, derridre son affirmation selon laquelle "les grands
sujets (...) doivent toujours aller au deld du vraisemblable“?5
on ne doit pas voir seulement une exigence de liberté& créatrice
face 3 la tyrannie de censeurs moralisants. Le fond de la "que-
relle du Cid" ne concernait pas uniquement la morale. En &cri-
vant ses Discours, Corneille é&tait bien conscient que d'Aubignac
's‘appuyait sur une démarche 2 prétention universaliste qui cher-
chait moins & tout sbﬁmettre 3 des dogmes périssables gqu'a par-
venir 3 une prétendue vérité de l'action fictive, qui serait

21) '"Le po2me dramatique est ume imitatiom, ou pour en mieux parler, un
portrait des actions des hommes; et il est hors de doute que les por-
traits sont d'autant plus excellents qu'ils ressemblent mieux 3 1'ori-
ginal. La représentation dure deux heures, et ressemblerait parfaite-
ment, si 1'action qu'elle représente n'en demandait pas davantage pour
sa réalit&. Ainsi ne nous arrétons point ni aux douze, ni aux vingt-
quatre heures; mais resserrons l'action du poZme dans la moindre durée
qu'il nous sera possible, afin que sa représentation ressemble mieux
et soit plus parfaite." (&d. cit., tome I, p. 64).

22) "Je tiens donc qu'il faut rechercher cette unité exacte autant qu'il
est possible" (&d. cit., tome I, p. 67).

23) '"Mais comme elle ne s'accommode pas avec toute sortes de sujets, j'ac-
corderais trés volontiers que ce qu'on ferait passer en une seule ville
aurait 1'unité de lieu" (p. 67-68).

24) Cormeille, Paris, Hatier, 1958, p. 152.

25) Discours du poéme dramatique, p. 13 : "les grands sujets qui remuent
fortement les passions, et en opposent 1'imp&tuosité aux lois du devoir
ou aux tendresses du sang, doivent toujours aller au deld du vraisem—
blable..."
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l'essénce du théatre.26 Certes, dans les deux cas on aboutit 3

un &touffement de la liberté créatrice; mais l'enjeu du débat et
de la prise de position de Corneille n'est pas seulement 1la. Il
est dans 1'idée qu'au théitre compte moins la reproduction mimé&-
tigque des actions humaine527 gue le déroulement de belles histoi-
res, qui doivent frapper l'imagination du spectateur par leur ca-
ractare inoul et bousculer son attente 3 l'aide de grands "ef-
fets" : la "gloire" du podte dramatique n'est pas dans la soumis-
sion i des ragles, mais dans l'habileté 3 composer avec elles.
C'est pourguoi la contestation des principes de d'Aubignac, loin
de se limiter au choix des sujets, concerne tous les aspects du
déroulement de 1l'action.

Remarquons, pour finir, que l'opposition entre les deux hom-
mes déborde largement l'esthétique thé&3trale de l'age classique
et concerne la problématique g&nérale du th&dtre. Le XXe si&cle
nous a appris que la pratigue thédtrale &tailt comprise entre deux
pdles : la possession (conception définie par Artaud) et la dis-
tance (conception d&finie par Brecht), entre lesquels s'organi-
sent tous les types de combinaisons, qui nuancent ces deux extré-
mismes. Mais les combinaisons et les nuances n'empé&chent pas que
1'on se trouve depuis l'antiquité devant deux grands courants,

. 1'un qui cherche & faire oublier i tout prix au spectateur qu'il

26) Des débats du méme penre avaient lieu, ou auront lieu, 2 propos des
autres genres littEraires, généralement masqués par les aspects les
plus superficiels des querelles de vraisemblance, les seuls que 1'his~
toire litt&raire a retenus, qui se situent sur le plan moral et souli-
gnent la vision du monde et les stérfotypes culturels des contemporains.
Qu'a-t-on reproché 3 Madame de Lafayette, sinon d'avoir racont des cho-
ses qui ne devaient pas se passer, c'est-3-dire d'avoir laissé transpa-
raitre ses préférences d'auteur en faveur d'actions que la raison du
lecteur ne pouvait accepter, comme non conformes 3 la logique des ac-~
tions humaines ? Autrement dit, son tort en choisissant 1'extraordinai-
re dans la conduite de la Princesse est de s'étre singularisée, elle,
la narratrice, et, partant, d'avoir attirg l'attention sur son acte
producteur, empéchant les &vénements de ''sembler se raconter eux-mémes".

27) De méme le fameux débat sur la fidélité 3 l'histoire, qui s'est engagé
3 1'occasion de la "querelle de Sophonisbe" et qui est un des aspects
du conflit vrai-vraisemblable, marque on ne peut plus nettement son re-
fus d'un idéal esth&tique qui voudrait voir revivre les héros de 1'his-
toire hie et nune, c'est-i-dire comme s'ils &taient devenus des Frangais
du XVIIe siécle.
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est au théitre, l'autre qui tient & lui rappeler régulidrement
qu'il assiste 3 un spectacle.

Or, il est clair que ni 4'Aubignac, ni Corneille (dans ses
tragédies, du moins) ne s'inscrivent dans ce second courant. L'un
et 1l'autre ont pour objectif unique de susciter l'adhé&sion sans
réserve du spectateur au spectacle. D'ailleurs, @'Aubignac a com~
posé tout exprés un chapitre dans lequel il condamne ce qu'il ap-
pelle le "mélange de la Repré&sentation avec la ve&rité de l'Action
Theédtrale" (I, 7), et Cornmeille n'a pas jugé bon de revenir 1la-
dessus. Mais leur opposition doctrinale nous rappelle qu'a 1'in-
térieur du premier courant se font jour deux tendances, qui met-
tent en oeuvre des techniques différentes pour obtenir 1'adhésion
du spectateur. L'une oréconise une technique d'illusion mim&ti-
que, fond€e sur un respect absolu de la vraisemblance dans tous
les compartiments du spectacle, technique beaucoup plus soucieuse
de la verticalit& du texte dramatique, c'est-3-dire de son rap-
port avec la ré€alité gu'il prétend représenter, que de sa narra-~
tivité. L'autre, au contraire, privilégie le fonctionnement ho-
rizontal du discours dramatique, sa narrativité, et captive le
spectateur par une teéchnique de dramatisation de l'action, qui
repose sur des effets comme "agréable suspension", surprise,
terreur, admiration. Face 3 1'illusion mimé&tique, 1l'illusion
comique.

Aussi tiendrions-nous volontiers la comédie qui porte ce
nom pour embl&matique du théltre de Corneille, si cela pouvait
ne pas &tre regu comme une sorte d'estampille baroque. Nous
n'avons ci-dessus &largi le débat 3 l'esthé&tique gé&nérale du
théatre que pour Eviter que l'on ré&duise la confrontation Cor-
neille-d'Aubignac 3 une onposition baroque-classique, qui n'a
pas de sens icl. L'Illusion comique nous paralt emblématique
parce gu'elle expose sur la scé&ne les rouaces de l'esthétique
de la surprise et qu'elle place sur le devant du thé&tre la fi-
gure méme du démiurge-dramaturge. Il aurait assurément fallu un
singulier retournement de personnalité pour que le créateur de
L'Illustion comique se soumette 3 un principe d'effacement de
l'auteur dramatique tel que le préconisaient d'Aubignac et tous

les "doctes"d travers lui. La confrontation des Discours et de

o

ILLUSION COMIQUE ET ILLUSION MIMETIQUE 391

La Pratique du thédtre indique sans conteste qu'aprés vingt-cing
ans Corneille n'a pas cessé de concevoir son r8le 3 1l'image d'un
Alcandre, plongeant son public dans 1'illusion, l'entrainant ot

bon lui semble, le forgant a acéepter ce qu'il luil pré&sente; bref
d'un démiurge dont les coups d'éclat et d'arbitraire &tourdissent

28

et éblouissent le spectateur, révélant ainsi sa présence aux

cBtés de ses personnaces, sur le devant de la scéne.z9

Das lors, on peut s'étonner que d'Aubignac n'ait cessé&, tout
au long de sa Pratique, de présenter la plupart des tragédies
cornéliennes comme des modé&les, tout en &tant relativement dis-
cret dans ses critiques sur tel ou tel point. Mails, précisément,
c'est 13 que réside le grand tour de force de Corneille : par sa
conception dialectique de la création dramatique, il est parvenu
3 donner une si parfaite concentration & ses histoires qu'elles
ont paru se conformer 3 la conception rationaliste de 1'imitation
que se faisaient quelques-uns de.ses contemporains. Qu'il ait
refusé l'approbation de d'Aubignac s'explique donc parfaitement :
elle se fondait sur -des critéres étrangers 3 sa dramaturgie. On
comprend aussi pourquoi, au cours de la "querelle de Sophonigbe",
quelques années plus tqr@,‘l'abbé a pu découvrir dans Sertorius
et dans Sophonisbe des d&fauts qu'il n'avait pas relevés, en
&crivant son traité, dans les précé&dentes tragédies de son ad-
versairé. Autant gque l'effet de la vanité blessée, on peut y voir
la découverte, & travers les Eramens des piéces et les Discours,
de la réalité de la création cornélienne.

28) Cf. l'article de Louis Herland, "L'imprévisible et 1'inexpliquable dans la
*  conduite du héros comme ressort tragique chez Corneille", in Le Thédtre
tragique, Paris, CNBS, 1965 (2e &d.), p. 239-249,

29) D'ailleurs, au terme de démarches fort différertes de la ndtre, deux des
meilleurs connaisseurs du théitre de Cornmeille n'ont pas hésité 3 utiliser
ce terme de démiurge pour illustrer ce qui fait 3 leurs yeux l'originalité
de la création dramatique cornélienne : G. Couton, La vieillesse de Corneil-
le, Paris, Maloine, 1949, p. 271; M.-0. Sweetser, Les conceptions dramati-
ques de Corneille d'apreés ses éerits théoriques, Gen&ve-Paris, Droz-Minard
1962, p. 177, qui renvoie 3 la lettre de Balzac i Scudéry dams laquelle la
"magie" est mise au crédit de 1'art de 1'auteur du Cid.



