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Introduction






Le titre « La porosité des genres littéraires au XVIII® siécle : le roman-mémoires et le
théatre » annonce une étude sur les interactions entre ces deux genres. Mais s’il est vrai que I’on
se propose d’étudier la perméabilité de leurs frontiéres, c’est uniquement afin d’examiner
I'influence du théatre dans le roman et non I’'influence du roman dans le théatre. On souhaite
alors montrer comment le genre dramatique participe au renouvellement du genre romanesque au
XVIII® siécle. Cette question est d’actualité, comme en témoignent la récente parution de Roman
et thédtre au XVIII siécle’, 'ouvrage collectif Jeux d’influences, thédtre et roman de la
Renaissance aux Lumiéres®, un numéro de la revue Tangence consacré au Thédtre de la
nouvelle’, ainsi que la prochaine publication des actes de colloque, Le Roman mis en scéne :

fictions narratives et adaptations thédtrales (XVI--XVIII siécles)”.

Quoique la critique contemporaine ait observé une porosité des genres dés le XVI® siécle’,
il semble que le phénoméne ne devient véritablement central qu’avec Diderot, qui pose
clairement le débat sur la séparation entre les genres en réclamant I’abolition d’une « barriére® »
qui ne doit plus étre. Diderot prone alors la création d’un nouveau genre dramatique, étranger a la
littérature classique et qu’il congoit a la frontiere entre la comédie et la tragédie : « J’ai essayé de
donner dans Le Fils naturel I’idée d’un drame qui fiit entre la comédie et la tragédie’ ». Son
second drame, Le Pere de famille (1758), qu’il publie un an apres le premier, est « entre le genre
sérieux du Fils naturel et la comédie® ». Et s’il en a le loisir, il ambitionne de « composer un
drame qui se place entre le genre sérieux et la tragédie’ ». La création du genre sérieux (Le Fils

naturel) et celle d’un sous-genre dramatique (Le Pére de famille) remet en cause les frontiéres

" Catherine Ramond, Roman et thédtre au XVIII® siécle. Le dialogue des genres, Oxford, Voltaire Foundation,
coll. « Studies on Voltaire and the Eighteenth Century », 2012.

2 Véronique Lochert et Clotilde Thouret (dir.), Jeux d’influences. Thédtre ef roman de la Renaissance aux Lumieres,
Paris, Presses de I’université Paris-Sorbonne, coll. « Recherches actuelles en littérature comparée », 2010.

3 « Le théitre de la nouvelle : de la Renaissance aux Lumiéres », sous la direction de Roxanne Roy, Tangence,
Rimouski et Trois-Riviéres, été 2011, n° 96.

4 Frank Greiner et Catherine Douzou (dir.), Le Roman mis en scéne. Fictions narratives et adaptations thédtrales
(XVIE-XVIIF siécles), Paris, Garnier, coll. « Lire le XVII* siécle », a paraitre.

> Véronique Lochert et Clotilde Thouret, « La dynamique des échanges entre théétre et roman (XVI°-XVIII® siecles),
dans Jewx d'influences. Thédire et roman de la Renaissance aux Lumiéres, op. cit., p. 7-21.

6 Diderot, De la poésie dramatique, dans (Euvres. 1V. Esthétique-thédtre, édition €tablie par Laurent Versini, Paris,
Robert Laffont, coll. « Bouquins », 1996, p. 1167.

7 Ibid., p. 1279.
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qu’établissait la poétique classique entre les genres dramatiques. Cette importante remise en
cause esthétique témoigne d’un contexte ou non seulement les genres littéraires sont en crise,
mais ou s’inventent également de nouvelles formes — cette dynamique invitant dés lors plusieurs

romanciers du XVIII® siécle a se tourner vers le thédtre pour renouveler le genre romanesque.

Apreés la lecture des ouvrages de Samuel Richardson, Diderot écrit un magnifique Eloge
(1762) du romancier anglais dans lequel il décrit un phénoméne qui témoigne de cette influence
du théatre sur le roman. Les effets que la lecture des romans de Richardson produisent sur le

lecteur sont les mémes que ceux de la représentation théatrale sur le spectateur :

Tout ce que Montaigne, Charron, La Rochefoucauld et Nicole ont mis en maxime, Richardson 1’a mis en
action. Mais un homme d’esprit qui lit avec réflexion les ouvrages de Richardson, refait la plupart des
sentences des moralistes ; et avec toutes ces sentences il ne referait pas une page de Richardson.

Une maxime est une régle abstraite et générale de conduite dont on nous laisse ’application & faire.
Elle n’imprime par elle-méme aucune image sensible dans notre esprit : mais celui qui agit, on le voit, on se
met a sa place ou a ses cOt€s ; on se passionne pour ou contre lui ; on s’unit a son rdle, s’il est vertueux ; on
s’en €carte avec indignation, s’il est injuste et vicieux. [...]

O Richardson ! on prend, malgré qu’on en ait, un rdle dans tes ouvrages, on se méle a la
conversation, on approuve, on bldme, on admire, on s’irrite, on s’indigne. Combien de fois ne me suis-je pas
surpris, comme il est arrivé a des enfants qu’on avait menés au spectacle pour la premiére fois, criant, ne e
croyez pas, il vous trompe... Si vous allez la, vous étes pera'u.1

Selon Diderot, la lecture des romans de Richardson produit donc un effet d’identification
qui est similaire a celui qui s’opére au théatre: le lecteur s’identifie aux personnages
romanesques comme le spectateur s’identifie aux personnages dramatiques. On « prend [...] un
role dans [sles ouvrages », écrit Diderot, que la fiction romanesque requiert comme un enfant
absorbé par le spectacle auquel il assiste pour la premiere fois. Il ne s’agit pas de simples
métaphores théatrales, puisque Diderot nomme a plusieurs reprises les trois ouvrages de
Richardson des drames : « Paméla, Clarisse et Grandisson sont trois grands drames? ». Quelques
pages plus loin, il ajoute : « Je ne me lasserai point d’admirer la prodigieuse étendue de téte qu’il
t’a fallu pour conduire des drames de trente a quarante personnages, qui tous conservent si
rigoureusement les caracteres que tu leur as donnés ; 1’étonnante connaissance des lois, des

coutumes, des usages, des mceurs, du cceur humain, de la vie ; I’inépuisable fonds de morale,

! Diderot, Eloge de Richardson, dans Contes el romans, édition publiée sous la direction de Michel Delon, avec la
collaboration de Jean-Christophe Abramovici, Henri Lafon et Stéphane Pujol, Paris, Gallimard, coll. « Bibliothéque
de la Pléiade », p. 897-898 ; c’est I’auteur qui souligne.

% Ibid., p. 900.
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d’expériences, d’observations qu’ils te supposent' ». Cette assimilation des romans de
Richardson & des drames — du point de vue de ’effet esthétique — est d’autant plus intéressante
lorsqu’on sait que, dans Jacques le fataliste (1765), il met sur le méme plan le romancier anglais

et des dramaturges francais :

Telle fut a la lettre la conversation du chirurgien, de I’hdte et de ’hdtesse ; mais quelle couleur n’aurais-je
pas été le maitre de lui donner, en introduisant un scélérat parmi ces bonnes gens ? Jacques se serait vu, ou
vous auriez vu Jacques au moment d’étre arraché de son lit, jeté sur un grand chemin ou dans une fondriére.
— Pourquoi pas tué ? — Tué, non. J’aurais bien su appeler quelqu’un & son secours, ce quelqu’un-1a aurait
¢été un soldat de sa compagnie ; mais cela aurait pué le Cleveland a infecter. La vérité ; la vérité ; la vérité,
me direz-vous, est souvent froide, commune et plate. Par exemple, votre dernier récit du pansement de
Jacques est vrai, mais qu’y a-t-il d’intéressant ? rien. — D’accord. — S’il faut étre vrai, c’est comme
Molieére, Regnard, Richardson, Sedaine ; la vérité a ses c6tés piquants, qu’on saisit quand on a du ge’nie.2

Diderot interrompt le dialogue entre les personnages afin de justifier auprés de son lecteur
la médiocrité de la conversation. Il en appelle a la vérité qu’il préfere aux péripéties
invraisemblables qu’on a coutume de trouver dans les romans. Autrement dit, seul Richardson a
su peindre la vérité que Moliére, Regnard et Sedaine ont atteinte dans leurs comédies et leurs
drames ; seul le roman domestique tel que 1’a créé Richardson atteint la vérité que certains

dramaturges des XVII® et XVIII® siécles ont également touchée.

Outre les intuitions de Diderot qui, & partir d’une perspective esthétique, voire
émotionaliste, pointe du doigt les similitudes entre genre dramatique et genre romanesque, il
convient d’accorder une attention particuliére a I’article « Roman » (1762) que Louis de Jaucourt

a rédigé pour I’ Encyclopédie -

Il semble donc, comme d’autres I’ont dit avant moi, que le roman & la comédie pourroient €tre aussi utiles
qu’ils sont généralement nuisibles. L’on y voit de si grands exemples de constance, de vertu, de tendresse,
& de désintéressement, de si beaux, & de si parfaits caracteres, que quand une jeune personne jette de 14 sa
vue sur tout ce qui I’entoure, ne trouvant que des sujets indignes ou fort au-dessous de ce qu’elle vient

d’admirer, je m’étonne avec la Bruyére qu’elle soit capable pour eux de la moindre foiblesse.”

! bid., p. 905,

2 Diderot, Jacques le fataliste et son maitre, dans Contes et romans, op. cil., p. 695.

3 Encyclopédie, ou Dictionnaire raisonné des Sciences, des arts et des métiers, par une société de gens de lettres,
Mis en ordre et publié par Mr. *** Neufchastel, Samuel Faulche & Compagnie, Libraires & Imprimeurs, 1765
[nouvelle impression en fac-similé de la premiére édition de 1751-1780, Stuttgart-Bad Cannstatt, Friedrich
Frommann Verlag (Giinther Holzboog), 1967, t. XIV, p. 342].
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Cet extrait rappelle d’abord un lieu commun de I’époque selon lequel le roman est un
genre nuisible qui pourrait étre utile « s’il était bien manié' ». Cependant, on observe aussi que le
philosophe met sur le méme plan le genre romanesque, considéré comme futile et inutile, et la
comédie qui, au contraire, était pleinement reconnue au XVIII® siécle. Bien qu’elle reste
inférieure dans la hiérarchie des genres dramatiques, elle a sans aucun doute acquis ses lettres de
noblesse avec Moli¢re, Regnard, Dancourt et Marivaux. En outre, les « grands exemples de
constance, de vertu, de tendresse & de désintéressement », que Jaucourt pergoit dans les deux
genres, se trouvent dans les romans de Richardson et de Fielding, qui ont su « tourner ce genre de
fiction & des choses utiles® », et non dans la comédie. Cette derniére s’attache davantage a
montrer ’envers de ces qualités et de ces « si beaux, & si parfaits caracteres », de sorte que le
rapprochement entre le roman et la comédie est justifié a condition que ’on entende par

« comédie », le drame bourgeois.

A I'instar de La Bruyére, Jaucourt s’étonne que la peinture de héros parfaits puisse
corrompre le cceur et les meeurs des jeunes gens. Selon lui, les deux genres n’entrainent aucun
effet moralement négatif sur les lecteurs-spectateurs, contrairement a ce que pense Rousseau. Ce
dernier est, on le sait, hostile au théatre (Lettre a d’Alembert sur les spectacles) et au roman
(préface de La Nouvelle Héloise), dont les dispositifs supposent des effets de mise a distance qui
sont indissociables de la représentation et qui empécheraient de ce fait une communication
directe, et ardente, avec l’autre. En s’opposant a un idéal de transparence des cceurs, la
représentation détruit ’authenticité des rapports humains au profit de I’artifice d’une mise en
scéne étudiée ; mais méme s’il ne partage pas ce point de vue, Jaucourt associe également les
deux genres, ce paralléle apparaissant des lors comme un lieu commun de la critique, qui lui-
méme témoigne de la considération que le roman s’est acquise dans la premiére moitié du XVIII®
siécle. Une premiére formulation de ce parall¢le était apparue quelques dizaines d’années plus tot
chez les romanciers, lorsque ceux-ci recouraient volontiers au genre dramatique afin de légimiter
le genre romanesque. A cet égard, la préface des Egarements du ceeur et de ’esprit, paru en 1736,

est exemplaire :

! Crébillon, Les Egarements du ceeur et de ['esprit, édition critique par Michel Gilot et Jacques Rustin, dans Euvres
complétes. I, édition critique sous la direction de Jean Sgard, Paris, Classiques Garnier, 2000, p. 69. Désormais, sauf
indication contraire, toutes les références a ce roman renverront a cette édition.

7

14



Le Roman, si méprisé des personnes sensées, et souvent avec justice, serait peut-€tre celui de tous les
genres, qu’on pourrait rendre le plus utile, s’il était bien manié ; si, au lieu de le remplir de situations
ténébreuses et forcées, de Héros dont les caractéres et les aventures sont toujours hors du vraisemblable, on
le rendait, comme la Comédie, le tableau de la vie humaine, et qu’on y censurat les vices et les ridicules."

Crébillon fils souhaite que le roman prenne pour modele la comédie, non seulement parce
que le genre serait mieux respecté s’il la prenait comme garant, mais encore parce que la
référence a un genre accrédité viendrait associer le roman a un projet d’analyse morale et de
connaissance de sol. La comédie apparait comme le modele approprié pour un genre qui
ambitionne de « peindre les hommes tels qu’ils sont® ». Le naturel’, la simplicité* et le vrai’
revendiqués par Crébillon pour la réforme du genre romanesque sont autant de notions que
Diderot reprendra 4 son compte dans son esthétique dramatique®. Mais si ces réflexions
témoignent de la volonté de transformer le roman, elles montrent surtout I’importance que le

théatre a pu avoir dans le renouvellement de la forme romanesque au XVIII® siécle.

A cet égard, la préface de Dolbreuse, roman que Loaisel de Tréogate publie en 1783, est
¢galement significative d’une entreprise romanesque qui se pense & partir des catégories du genre

. N .7
dramatique en se proposant de « montrer I’homme en action’ » :

Cependant, pour nous amener et nous intéresser a la pratique du bien, ce n’est pas le tout encore d’avoir
observé ; ce n’est pas le tout de calculer, de saisir exactement le produit des abus et des vices sur la scéne
changeante de la société, il faut (aujourd’hui particulicrement, qu’on veut une forme dramatique a presque
tous les ouvrages de 1’esprit) posséder ’art plus difficile qu’on ne pense, de montrer I’homme en action ; il
faut savoir tracer avec des couleurs propres, et surtout avec €nergie, ses vertus, ses vices, ses peines, ses

plaisirs, et méler habilement le langage d’une philosophie séduisante, a I’intérét des situations.”

' bid., p. 69.

2 Ibid., p. 70.

S« Le fait, préparé avec art, serait rendu avec naturel. On ne pécherait plus contre les convenances et la raison. Le
sentiment ne serait point outré¢ ; I’homme enfin verrait ’homme tel qu’il est, on I’éblouirait moins, mais on
I’instruirait davantage » (ibid., p. 69).

4 « Pavoue que beaucoup de Lecteurs qui ne sont point touchés de choses simples, n’approuveraient point qu’on
dépouillat le Roman des puérilités fastueuses qui le leur rendent cher ; mais ce ne serait point, & mon sens, une raison
de ne le point réformer » (ibid., p. 70).

3 « Le vrai seul subsiste toujours, et si la cabale se déclare contre lui, si elle I’a quelquefois obscurci, elle n’est jamais
parvenue a le détruire » (id.)

® « Je ne me lasserai point de crier a nos Francais : La Vérité ! la Nature ! les Anciens { Sophocle ! Philoctéte ! »
(Diderot, Les Entretiens sur le Fils naturel, dans (Euvres. IV. Esthétique-thédire, op. cil., p. 1155).

7 Loaisel de Tréogate, Dolbreuse ou I’homme du siécle, Ramené a la Vérité par le Sentiment et par la Raison.
Histoire philosophique, Paris, Bélin, 1785 ; rééd. Paris, Lettres modernes, coll. « Bibliothéque introuvable », 1993, 1,
p. v. Désormais, toutes les références a ce roman renverront a cette édition que nous modernisons.

8 Ibid,, 1, p. iv-v.
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Chez Loaisel de Tréogate, la « forme dramatique » serait une forme idéale capable de
toucher suffisamment les hommes pour les conduire a faire le bien. Elle participe ainsi au projet
moral du narrateur, qui veut « remettre en honneur [...] Pamour conjugal' », « ramener les méres
aux sentiments de la nature’ », « faire sentir le prix des plaisirs faciles et trop négligés de la vie
libre et innocente des campagnes’ » et « arracher au luxe et & la corruption des villes, des
hommes nés loin des villes, des hommes nés pour ressentir et inspirer le golit de cette simplicité
antique qui nous rapproche de notre état primitif’ ». Seule la représentation de I’homme en action
est a méme d’inspirer de tels sentiments et d’amener a une conversion morale, si bien que la
réflexion sur le roman-mémoires au XVIII® siécle se pense alors a partir d’une double ambition, a
la fois morale et rhétorique. Comme au théatre, le roman fait voir des exempla grace auxquels les

idées s’incarnent et s’animent, touchent le lecteur et transforment les cceurs.

Référence a la comédie, chez Crébillon, pour faire du roman I’instrument d’une anatomie
du cceur, et emprunt au genre dramatique, chez Loaisel, pour mieux redéfinir le roman au nom de
la conversion des cceurs a une morale du sentiment : dans les deux cas, ces exemples tirés de
préfaces romanesques écrites a quarante ans d’intervalle montrent que les auteurs du XVIII®
siecle revendiquent pleinement le genre dramatique comme source de renouvellement de la forme
romanesque. Camille Esmein a souligné I’importance de ces discours dans lesquels « romanciers
et théoriciens mettent en place un dispositif visant a faire accéder le genre romanesque a un statut
comparable & celui de ’épopée, de ’histoire ou de la tragédie’ ». Les extraits de préfaces cités
précédemment révélent, au surplus, que le XVIII® siécle semble avoir opéré un déplacement par
rapport au XVII® siécle : au lieu de prendre les genres « nobles » tels que 1’épopée ou la tragédie
comme modeles, les auteurs utilisent la comédie. Cette volonté de rapprocher le roman de la
comédie traduit sans doute les aspirations d’un genre qui souhaite désormais représenter un
monde plus proche de celui des lecteurs, voire d’inscrire le tragique et 1’épique dans I’expérience
vécue. De fait, si la référence au théatre était souvent utilisée dans les discours préfaciels afin de

légitimer le genre romanesque, la théatralité a I’ccuvre dans les romans du XVIII® siécle nous

' Ibid., 1, p. vi.

2 Ibid., 1, p. vi-vii.
3 Ibid., 1, p. vii.
‘.

Camille Esmein, Poétiques du roman : Scudéry, Huet, Du Plaisir el aulres lexles théoriques et critiques du XVII®
siécle sur le genre romanesque, Paris, Honoré Champion, coll. « Sources classiques », 2004, p. 14.
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autorise a y voir davantage qu’une volonté d’accréditer le roman. Suivant un lieu commun de la
critique, si le roman devient « le moyen d’expression de la bourgeoisie' », il en résulte surtout
que « les réalités concrétes de I’existence sont désormais peintes avec sympathie et sans ridicule,
de nouvelles catégories sociales entrent dans l'univers romanesque comme dans l’univers du
drame ; ’intérét passe de ’aventure héroique de la grande passion a la vie de famille, aux
moyens de parvenir’ ». A I’instar du roman qui se rapproche des préoccupations de la vie
ordinaire, le drame veut également intéresser par « le tableau des malheurs qui nous
environnent® ». D’ailleurs, les conditions de I’homme que Diderot veut substituer aux caractéres
de la comédie doivent, selon lui, s’étendre a tous les genres*. On peut donc dire de ce point de

vue qu’il y a convergence des genres.

Cet embourgeoisement du genre romanesque s’inscrit dans le changement de sa forme
observé a partir de 1660 : «les “aventures extraordinaires” sont abandonnées au profit de
“circonstances simples” et d’“événements quotidiens” », «le roman délaisse “I’héroisme
épique” au profit de la sensibilité individuelle, de “la chronique du cceur solitaire aux prises avec
ses propres démons”® ». En somme, « la fiction narrative passe d’un “régime de distanciation

7 . L.
7" y». La recherche d’un certain réalisme va de

maximale” a un “régime de proximité fictionnelle
. . 8 ’ . ’ 113 2

pair avec un rejet du romanesque”, dont témoignent également le « refus du terme “roman” et le

recours a des dénominations qui soulignent la dimension véridique du propos (histoire, nouvelle

historique, annales, mémoires, histoire véritable, histoire de ce temps)” ». Le tournant opéré vers

! Henri Coulet, Le Roman jusqu’a la Révolution, [9°éd.], Paris, Armand Colin, 2000, p. 265.

2.

3 « MOL — Mais cette tragédie nous intéressera-t-elle ? DORVAL. — Je vous le demande. Elle est plus voisine de
nous. C’est le tableau des malheurs qui nous environnent » (Diderot, Les Entretiens sur le Fils naturel, dans Fuvres.
1V. Esthétique-thédtre, op. cit., p. 1174).

% « Les conditions de I’homme A substituer aux caracteres, peut-€tre dans tous les genres » (ibid., p. 1185).

> Henri Coulet, Le Roman jusqu’a la Révolution, Paris, Armand Colin, 1967, p. 210, cité par Camille Esmein,
Poétiques du roman, op. cit., p. 17.

6 Maurice Lever, Le Roman fran¢ais au XVII® siécle, Paris, Presses universitaires de France, 1981, rééd. sous le titre
Romanciers du grand siécle, Paris, Fayard, 1996, p. 174, cité par Camille Esmein, Poétiques du roman, op. cit, p. 17.
7 Thomas Pavel, L’Art de I’éloignement. Essai sur l’imagination classique, Paris, Gallimard, Folio Essais, 1996,

. 316-317, cité par Camille Esmein, Poéliques du roman, op. cit, p. 17.

La notion est « associée a un ensemble de /opoi thématiques (naufrages, scénes de reconnaissance, nature illustre
cachée des héros, déguisements et travestissements) et structurels (multiplication des histoires insérées rapportées par
des narrateurs secondaires, analepses, conception du roman comme recueil de beaux endroits) » (Camille Esmein,
Poétiques du roman, op. cil., p. 21).

? Ibid., p. 20.
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1660 voit les romanciers se placer sous 1’autorité de I’histoire, et non plus sous celle de I’épopée’,
qu’ils pergoivent comme « le garant de I’authenticité de leurs récits® ». A la volonté d’accrocher
un savoir géographique et historique succeéde celle de renoncer a ces digressions pour privilégier
I’histoire comme matériau’. De « cette fusion entre histoire et roman » émergent des « formes
littéraires cultivant I’authenticité (biographies, chroniques et mémoires)* ». On comprend alors
pourquoi « I’histoire du roman au XVII® siécle peut étre lue comme celle d’une double libération,
de la poétique épique au nom de la vraisemblance, puis de la vraisemblance au nom du vrai’ ».
C’est dans ce contexte ou le genre romanesque tend a se rapprocher des genres historiques
qu’apparaissent des formes narratives imitant des récits qui se veulent véridiques : les pseudo-
mémoires, le roman-mémoires et le roman épistolaire, qui connaitront une fortune considérable

au siécle suivant.

Notre corpus est constitué de romans qui appartiennent a un sous-genre dont le modéle
apparait en 1671 avec les Mémoires d’Henriette Sylvie de Moliere de M™ de Villedieu et qui
connait son apogée au XVIII® siécle. Le roman-mémoires est un récit rétrospectif qui se présente
comme authentique : les souvenirs rapportés dans un ordre chronologique prennent sous la plume
du narrateur des accents de vérité. 1l ressemble alors a 'autobiographie, a cette différence pres
qu’auteur et narrateur ne se confondent pas. La théatralité de ces romans-mémoires repose sur un
paradoxe selon lequel le récit de ’intime s’ouvre sur une sorte de mise en scene spectaculaire du
Moi. Ce paradoxe mérite d’étre souligné d’autant plus que le roman-mémoires semble étre le
genre narratif le plus éloigné du genre dramatique dans la classification que donne Catherine
Ramond : « par ordre de “théatralité” croissante, nous trouv[ons] le récit a la premiere personne,
le récit a enchdssement, le roman par lettres, le roman dialogué, le tableau dramatique6 ». Ces

mémoires fictifs se présentent comme une confidence destinée a soi-méme ou a un proche. Mais

! « Tandis que le roman d’avant 1660, dont les critiques ont pu montrer les liens avec le roman grec et le romanzo
italien, se met sous ['autorité d’Aristote et de 1’épopée, le roman de la période suivante se réclame parfois de
1’Histoire, mais refuse souvent toute référence » (ibid., p. 23-24).

2 Ibid., p. 32.

3 Voir la partie de l’introduction intitulée « Référence a I’histoire et concurrence entre histoire fictionnelle et histoire
véritable » (ibid., p. 32-35).

4 bid., p. 35.

> Ibid., p. 22.

6 Catherine Ramond, Les Eléments thédtraux dans le roman et 1'évolution du genre romanesque en France au XVIII

siecle, thése de doctorat réalisée sous la direction de René Démoris, Université de la Sorbonne Nouvelle-Paris 111,
1993, vol. 3, p. 466-467.
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si les narrateurs prétendent entreprendre l’écriture de leurs mémoires a des fins personnelles,
avant d’instruire et de plaire, la théatralité de leur récit les inscrit également dans une savante
mise en scéne qui crée l’illusion d’une narration rétrospective et introspective se voulant
authentique et mimétique. Il convient a présent de rappeler I’origine de cette notion de théatralité

et d’en préciser la définition.

Cette notion apparait pour la premiére fois dans le Dictionnnaire de mots nouveaux
(1842) de J.-B. Richard de Radonvilliers avec la définition suivante : « état, qualité de ce qui est
théatral, de ce qui est imité du théatre' ». Mais c’est Roland Barthes qui en donne une définition

vraiment opératoire dans un article sur le théatre de Baudelaire (1954) :

Une notion est nécessaire a |’intelligence du théitre baudelairien, c’est celle de la théatralité. Qu’est-ce que
la théarralité 7 c’est le théitre moins le texte, c'est une épaisseur de signes, de sensations qui s’édifie sur la
scéne a partir de I’argument écrit, c’est cette sorte de perception cecuménique des artifices sensuels, gestes,

tons, distances, substances, lumiéres, qui submerge le texte sous la plénitude de son langage extérieur.

Les trois présentatifs « c’est » mettent en évidence les principales caractéristiques de la
théatralité, qui est d’abord le résultat d’une soustraction (« c’est le théatre moins le texte »). Or si
’on soustrait le texte au théatre, il ne reste que le « non écrit », autrement dit les gestes, les corps,
les costumes, les décors et I’éclairage (signes visuels) ainsi que les voix, les bruits et la musique
(signes sonores). Ces éléments font parfois partie du texte, comme dans le théatre de Jean Genet
ou les didascalies laissent peu de liberté au metteur en scéne, en indiquant les moindres détails de
la représentation. Si I’on applique le début de cette définition au roman, on peut trouver dans les
descriptions ces mémes €¢léments qui sont autant d’indications utiles au lecteur pour se créer « un
théatre dans un fauteuil ». Mais la théatralité est aussi « une épaisseur de signes, de sensations,
qui s’édifie sur la scéne a partir de I’argument écrit ». Le premier complément du nom semble
reprendre la caractéristique précédente, c’est-a-dire I’ensemble des signes visuels et sonores de la
mise en scéne. En revanche, le second complément introduit un él€ément nouveau, puisque le mot
« sensations » renvoie a la notion de réception. Il s’agit des effets produits sur le spectateur par le

passage du texte a la scéne. Enfin, la théatralité, envisagée comme « une sorte de perception

: Jean-Baptiste Richard de Radonvilliers, Enrichissement de la langue frangaise. Dictionnaire de mots nouveaux,
[2° éd.], Paris, Léautey, 1845, p. 571.
2 Roland Barthes, Essais critiques, Paris, Seuil, 1964, coll. « Tel que », p. 41-42.
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cecuménique des artifices sensuels [...] », reste de I'ordre de la réception, mais celle-ci modifie
les données : la « perception » du langage extérieur que constituent les gestes, les bruits,
I’éclairage est I’acte par lequel ’esprit se représente les objets a partir de I’argument écrit et de la
représentation. Cette définition de la théatralité est appliquée au théatre ; cependant, dans son
article, Barthes explique justement que la théatralité est présente dans toute l'ceuvre

baudelairienne, excepté dans ses projets de théatre :

Tout se passe comme si Baudelaire avait mis son thédtre partout, sauf précisément dans ses projets de
thédtre. C’est d’ailleurs un fait général de création que cette sorte de développement marginal des éléments
d’un genre, théitre, roman ou poésie, a l’intérieur d’ceuvres qui normalement ne sont pas faites pour les
recevoir.

On retiendra donc que « la théatralité ne doit pas étre comprise comme la marque d’une
appartenance générique mais comme l’inscription dans le texte, d’'un mode de perception qui
renvoie a l'univers théatral® » et « peut étre définie comme un “effet de théatre™ ». Cette
définition constitue un support utile permettant d’éclairer certains aspects dramatiques des

Cuvres romanesques.

Il convient de poursuivre I’état de la question sur la théatralité a I’aide d’études qui se sont
intéressées a ’application de la notion dans des textes narratifs. Muriel Plana, qui a consacré sa
thése aux relations entre le roman et le théitre des Lumiéres a nos jours®, offre une synthése sur
ce sujet. Selon elle, la théatralité est I'un des concepts qui, au méme titre que la romanisation
(influence du roman sur le théitre) ou I’épicisation (influence du 1’épopée sur le théatre), « tent[e]
de rendre compte de I’inscription d’un genre dans I’autre’ ». Alors que la théatralité du texte
dramatique reposerait sur « Iinscription de la représentation® » au sein de 1’ceuvre, celle du texte

narratif résiderait dans « le désir de théatre qui s’y exprime, [dans] la trace d’un appel au jeu et &

! Ibid., p. 44.

2 Sylvie Dervaux, « De la théamralit€ hors thédtre chez Marivaux : 'exemple de L ’Indigent Philosophe », Revue
Marivaux, 1994, n° 4, p. 21.

*Id.

4 Muriel Plana, La Relation roman-thédtre des Lumiéres a nos jours, théorie, éludes de textes, thése de doctorat
réalisée sous la direction de Jean-Pierre Sarrazac, Université de Paris 11I-Sorbonne Nouvelle, Institut d’études
théitrales, 1999.

> Muriel Plana, Roman, thédtre, cinéma. Adaptations, hybridations et dialogue des arts, Rosny-sous-Bois, Bréal,
coll. « Amphi Lettres », 2004, p. 17.

8 Ibid., p. 23.
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la mise en scéne' ». Ce désir de théatre auquel aspirent les romanciers leur permettrait de se
libérer du « modéle romanesque », si tant est qu’il en existe un, et exprimerait « une tentative
d’évasion par rapport aux normes établies d’un genre” ». Etant tributaires de I’évolution du
théatre et de la personnalité des auteurs, les marques de la théatralité différeraient d’une ceuvre a
’autre. Afin de les étudier, Muriel Plana préconise une technique que ’on adopte également pour

cette étude de la théatralité des romans-mémoires au X VIII® siécle :

Aprés avoir pergu, souvent intuitivement, des traces « thédtrales » dans un texte, on s’appuiera, pour €tayer
cette simple impression de lecteur, sur ce qu’on sait des goiits et des théories de I'auteur, du théaire qu’il
connait ou auquel il aspire, de ses propres tentatives théitrales, de sa biographie (a-t-il été acteur comme
Sade ?), sur une bonne maitrise de I’histoire littéraire, de I’histoire du thédtre et sur I’absence, ou le refus

méthodologique, d’une définition préalable du théitre ou de I’écriture théatrale.’

De méme, les actes de colloque réunis par Anne Larue offrent une réflexion synthétique et
stimulante sur les rapports de la théatralité avec les genres littéraires. La définition qu’elle en
donne semble écarter le genre dramatique lui-méme : « Par définition, la théatralité désigne tout
ce qui est réputé étre théatral, mais elle n’est justement pas théatre* ». Appliquant le concept au
texte narratif, elle désigne la théatralité comme la « transposition, dans un registre littéraire non
théatral, de qualités qui, elles, sont supposées étre théatrales’ ». Lorsque I’on quitte le plan
général (la théorie) pour approcher le détail du texte romanesque (la pratique), la théatralité des
personnages se manifeste souvent par leur réduction a un type. Selon Anne Larue, « [a]u théatre,
cette simplification du type n’a souvent qu’une fonction utilitaire et dramaturgique ; dans les
autres genres littéraires, cette fonction se colore d’une intention moralisatrice® ». A cette
typification s’ajoute la présence des dialogues qui est également considérée comme une marque
de théatralité dans les textes narratifs. Quant au récit proprement dit, elle intervient en lui
conférant une dimension visuelle : [’utilisation de mots tels que «scéne», « tableau »,

« spectacle » et la figure de style de I’hypotypose invitent le lecteur a voir et a se représenter une

! Ibid., p. 24.
% Anne Larue (dir.), Thédtralité et genres littéraires, Poitiers, UFR Langues Littératures Poitiers, coll. « Publications
de la Licorne. Hors série. Colloques II », 1996, p. 14.
3 Muriel Plana, Roman, thédtre, cinéma. Adaptations, hybridations et dialogue des arts, op. cit., p. 25.
* Anne Larue, Thédtralité et genres littéraires, op. cit., p. 3.
5 .
1bid., p. 4.
S Ibid., p. 11.

21



scéne par I’'imagination. Cependant, ces éléments empruntés au thédtre perdent leur caractére

théatral a partir du moment ou ils sont introduits dans un autre genre :

On isole des lors des éléments épars, présumés thédtraux parce qu’ils sont frappants, qu’ils émeuvent, qu’ils
relévent d'un art de la parole, ou du décor, mais ces éléments ne sont plus assujettis 4 une esthétique
réellement thétrale. La théatralité n’a de sens qu’en ce qu’elle n’a justement plus grand-chose a voir avec le
théatre fiés qu’elle est transmuée dans un roman, un poeme, une autobiographie et d’autres genres littéraires
encore.

Si la théatralité est, a ’évidence, un concept que les critiques entendent différemment,
nous retenons, pour notre part, qu’une telle notion permet surtout de mieux comprendre la
maniére dont on a pu, au XVIII® siécle, renouveler la forme romanesque en lui conférant un
pouvoir inédit de représentation (mimésis). Pour ce faire, le romancier utilise des procédés
capables de montrer ’homme en action et, a I’exemple du dramaturge, il devient lui aussi un
maitre és illusions, la diégésis faisant du lecteur le spectateur d’un théatre mental. La vivacité et
la précision des descriptions lui permettent de voir et de faire voir des décors, des personnages
(corps, gestuelle, position, déplacement), des scénes et des actions. Le romancier donne lui aussi
une place importante a 'opsis et, a cette dimension visuelle, s’ajoute encore la dimension
auditive. Le romancier fait entendre des conversations auxquelles le lecteur a I’impression
d’assister : par leur étendue, leur vivacité et leur style, certains échanges verbaux n’ont rien a
envier au théatre et concourent a produire un effet de réel. C’est sur la sollicitation des sens que
repose donc en partie la diégésis romanesque lorsqu’elle s’apparente a la mimésis théatrale. Elle
produit également les mémes effets, comique, tragique (terreur et piti€) et pathétique. Comme le
dramaturge, le romancier choisit les scénes propres a intéresser, & émouvoir ou a frapper le

lecteur.

Il existe bien sir de nombreuses études sur les genres littéraires et sur les romanciers du
XVIII® siécle, mais a notre connaissance, la question de la théatralité des romans-mémoires n’a
jamais fait ’objet d’une synthése susceptible de prolonger et d’approfondir, comme nous

proposons de le faire, les réflexions menées par Véronique Lochert et Clotilde Touret, Jacqueline

' Ibid., p. 13.
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Viswanathan-Delord' ainsi que Catherine Ramond qui constituent 4 nos yeux les études les plus

importantes sur ’influence du thétre dans le roman au X VIII® siécle.

Dans leur introduction a Jeux d’influences, Véronique Lochert et Clotilde Thouret
présentent un état de la question sur les échanges entre théatre et roman de la Renaissance aux
Lumuéres. Afin de mettre en évidence la dynamique de ces échanges, elles expliquent la nécessité
d’étudier aussi bien les modes (mimétique et diégétique) que les genres qui, a cette époque, ne
sont pas encore considérés comme un systéme organique cohérent. On les différencie en fonction
de leur mode (narration ou représentation en actes), qui lui-méme se distingue par sa « modalité
énonciative” » ou sa « modalité d’énonciation® ». Mais « narration et représentation en actes ne
sont pas des modes exclusifs I'un de I'autre (I’écriture romanesque a recours au dialogue et
I’écriture dramatique au récit), le genre d’une ceuvre se définissant en partie par son mode
dominant* ». Puis, elles remarquent a juste titre que « la réflexion théorique et la pratique
poétique ont tendance a s’organiser autour de couples génériques qui renvoient a cette opposition
modale : épopée et tragédie puis roman et drame bien sir, mais aussi nouvelle et comédie
humaniste, nouvelle et farce, roman pastoral et tragi-comédie, novela picaresca et entremés,
roman sentimental et drame bourgeois, etc.’ ». Certains genres comportent en eux-mémes une
sorte de double identité générique, telle que la tragi-comédie et le drame, et certaines ceuvres ont
un titre qui témoigne de leur caractére hybride : pour ne citer qu’un auteur, Les Nouvelles tragi-

comiques (1655) et Le Roman comique (1668) de Scarron en sont un exemple.

En outre, elles rappellent que le genre dramatique connait une premiere crise a la fin du
XVI® sigcle et qu’il « se tourne vers le roman pour se régénérer’ ». Le XVII® siécle européen voit
a la fois triompher le théatre et naitre le roman moderne. A une vingtaine d’années d’intervalle, le

genre dramatique, en 1640, et le genre romanesque, en 1660, vont évoluer. La nouvelle esthétique

! Jacqueline Viswanathan-Delord, Spectacles de l'esprit. Du roman dramatique au roman-thédtre, Québec, Les
Presses de I’Université Laval, 2000.

2 Véronique Lochert et Clotilde Thouret, « La dynamique des échanges entre thétre et roman (XVI*-XVIII® siecles),
art. cil., p. 8.

el

el

S 1d., p. 8-9.

8 Ibid., p. 11.
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romanesque est considérablement influencée par la tragédie qui lui inspire « simplicité et
concentration de ’action' ». Mais le théatre s’essouffle 4 nouveau dans la premiére moitié du
XVIII® siécle, en France comme en Angleterre, et les rapports d’influences entre théatre et roman
s’inversent encore. Si outre-Manche le renversement se produit dans les années 1740 avec un
auteur comme Fielding qui, forcé d’abandonner le théatre par le Licensing Act, se tourne vers le
roman au sein duquel il convoque le théatre, en France, ce renversement se produit plutdt dans les
années 1760°. Le « roman apparait comme un modéle susceptible de régénérer le théatre® ».
L’ceuvre de Diderot marque effectivement un tournant important dans les rapports entre théatre et
roman, mais on ne doit pas pour autant négliger I’ceuvre de Prévost, de Crébillon et de Marivaux.
On constate alors la complexité et la variabilité des échanges intergénériques, « enrichis et
démultipliés par les échanges entre les différentes littératures nationales’ ». En effet, les
« décalages chronologiques et culturels alimentent la dynamique d’influences réciproques, car

s s r o [ , 5
modeéles et contre-modeéles sont de préférence empruntés a une autre période ou un autre pays” ».

Dans I’ensemble des pays européens, nombreux sont les auteurs qui pratiquent les deux
genres : « Scudéry, Mareschal, d’Aubignac, La Calprenede, Scarron, Chappuzeau en France ;
Cervantes, Lope de Vega, Tirso de Molina en Espagne ; John Lyly, Thomas Nashe, Aphre Behn,
Congreve, Davenant en Angleterre ; L.’ Arioste, Giraldi Cinzio, Le Tasse en Italie® ». Si, au XVII®
siécle, la théorisation du théatre devance celle du roman, au XVIII® siécle, elles s’élaborent
simultanément. Au modéle dramatique qui domine le siécle de Louis XIV succéde au siecle

suivant le modele romanesque qui inverse les rapports de force et s’impose comme le genre

capable de « fournir I’imitation la plus “réaliste” et de produire les émotions les plus intenses’ ».

! Ibid., p. 12.

% Voir Agathe Novak-Lechevalier, « Roman et drame chez Diderot : une élaboration en miroir », dans Véronique
Lochert et Clotilde Thouret (dir.), Jeux d’influences. Thédtre et roman de la Renaissance aux Lumiéres, op. cil.,
p. 61-73.

3 Véronique Lochert et Clotilde Thouret, « La dynamique des échanges entre théitre et roman (XVI°-XVII®
siécles) », art. cit., p. 12.

‘1.

1.

S Ibid., p. 12, note 17.
7 pid., p. 14.
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De fait, le foyer de 1’attention se déplace de la construction du récit romanesque vers les moyens

susceptibles de produire des effets. On passe ainsi d’une « poétique a une esthétique’ ».

Outre les tonalités (le comique et le costumbrismo®) et les motifs (« le travestissement, la
reconnaissance et le discours surpris’ ») communs & certains genres, le dialogue, constitutif du
théatre, est aussi indispensable au roman que le récit, constitutif du roman, I’est au théatre. Les
cing études de Jeux d’influences consacrées a la théatralité du roman « montrent la complexité de
ce phénoméne qui ne se résume pas a I’emploi du dialogue, du monologue et de la description,
créant des effets de “scéne” en ralentissant le rythme du récit* ». Les échanges entre théatre et
roman concernent également les modes de réception, comme en témoigne la « lecture collective a
voix haute’ » ou le « passage du récit oral au récit écrit [...], de la piéce jouée a la piece
imprimée® ». On note aussi que le « théatre constitue un modéle paradoxal » dans la mesure ou il
« peut représenter aussi bien la puissance de I’illusion que la distance de artifice’ ». Ce double
pouvoir inhérent au genre dramatique est également a I’ceuvre au sein du genre romanesque qui
exploite ’une ou I"autre de ces ressources théatrales, I’illusion ou la distanciation. Les influences
mutuelles entre théatre et roman apparaissent enfin dans « la nécessité de donner un role nouveau
a la représentation de I’intériorité® ». Cette derniére phrase prend toute son importance dans le

cadre d’une étude sur la théatralité des romans-mémoires.

Jacqueline Viswanathan-Delord, quant a elle, se propose d’analyser un certain nombre
d’ceuvres romanesques qui s’apparentent a de véritables « spectacles de I’esprit’ ». L’influence
du théatre sur le roman se fonde sur la volonté des romanciers de « créer une illusion de présence
du monde fictif'® ». Dans une synthése théorique, I’auteur convoque d’abord Aristote, qui met sur

le méme plan I’épique et le dramatique au nom d’une mimésis comprise comme une

<

Jbid., p. 17.
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Ibid., p. 18.
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Ibid., p. 19.
Jacqueline Viswanathan-Delord, Spectacles de !’esprit. Du roman dramatique au roman-thédtre, op. cit., p. 17.
0.

Ibid., p. 18.
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« représentation » et non comme une « imitation » Tous deux entrainent « la représentation
d’une action imaginaire' ». J. Viswanathan-Delord entreprend I’étude du roman dramatique au
XVII® siecle avec Clarissa Harlowe (1744-1749) de Richardson, La Nuit et le moment (1755) et
Le Hasard du coin du feu (1763) de Crébillon fils, ou encore Le Neveu de Rameau (1762) et
Jacques le fataliste et son maitre (1778-1780) de Diderot. Le siécle des Lumiéres est « une
époque passionnante pour I’évolution du genre romanesque’ » qui voit parallélement émerger
«un nombre grandissant de piéces’ ». Certains romans deviennent le thédtre d’une
« dramatisation de la conscience’ », autrement dit, d’'une mise en scéne de I’intériorité grace a
laquelle « le roman va affirmer sa supériorité sur le théitre’ ». Au demeurant, si le roman
dramatique émerge au XVIII® siécle, il ne triomphera véritablement qu’au XIX® siécle avec
Henry James. Alors qu’au siecle des Lumiéres, on s’attache essentiellement « a I’effet du texte
sur le lecteur® », au siécle suivant, on se préoccupe davantage « des procédés de narration tout en
reprenant plusieurs points de la poétique aristotélicienne’ ». Quoi qu’il en soit, le roman
dramatique présente un certain nombre de points communs avec le roman réaliste tels que le
« voyeurisme, [l]a valorisation du décor, I’absence feinte de 1’énonciation et le goit de la
présentation scénique’ ». A ces éléments s’ajoutent « la valorisation du dialogue et le choix d’une
conscience focalisante’ ». J. Viswanathan-Delord écarte le thétre en tant que motif romanesque
pour s’intéresser uniquement a « la création d’un spectacle de ’esprit mis en scéne par le
lecteur'® ». Du reste, elle distingue « I’effet dramatique'' », qui consiste a « créer un monde
Imaginaire intensément présent et prenant'? », de « ’effet de thédtralité" », qui « met en relief

Iartificialité du monde fictionnel et provoque chez le lecteur une prise de conscience de la mise

! bid., p. 19.
2 1d.

S 1d.

*1d.

> Id.

8 Ibid., p. 20.
"1d.

8 bid., p. 19.
? Ibid., p. 20.
1 bid., p. 22.
1 Ibid., p. 23 ; ¢’est I'auteur qui souligne.
2 1.

13 1d ; ¢’est I’auteur qui souligne.
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en scéne romanesque’ ». Tandis que I’un réside dans la production d’une illusion parfaite, I’autre,
au contraire, repose sur la révélation de cette illusion purement fabriquée. Ils correspondent a la
« dénégation-illusion” » du théatre qui peut a la fois faire illusion et dénoncer I’illusion. En
somme, on s’aper¢oit surtout que, pour tous ces critiques, le XVIII® siécle se révéle un passage
obligé, un siécle pivot. En effet, pour étudier la littérature du XIX° siécle dans ses rapports avec
le théatre, ces études prennent pour point de départ les romans de Crébillon, Diderot
(J. Viswanathan-Delord), Rousseau et Sade (M. Plana). En ce sens, le roman des Lumiéres
constitue un laboratoire, un champ d’expérimentation important dans 1’infléchissement du genre

vers le dramatique.

Mais la principale étude consacrée a la théatralité des romans du XVIII® siécle est Les
Eléments thédtraux dans le roman et [’évolution du genre romanesque en France au XVIII
siecle. En s’attachant aussi bien aux minores qu’aux majores, Catherine Ramond s’intéresse aux
romans-mémoires (Histoire du Chevalier des Grieux et de Manon Lescaut et Cleveland de
Prévost, La Vie de Marianne et Le Paysan parvenu de Marivaux, La Religieuse de Diderot), aux
romans épistolaires (Les Liaisons dangereuses et La Nouvelle Héloise), picaresques (Gil Blas),
libertins (Les Egarements du caeur et de ’esprit, Thérése philosophe, Margot la ravaudeuse, Les
Amours du chevalier de Faublas), aux contes moraux de Marmontel et aux ceuvres hybrides
comme celle de Lacretelle. Elle traite la question de la théatralité des romans dans le sens le plus
large du terme avec une premiére partie sur ’emploi de la métaphore théatrale, une deuxieme
partie sur I’influence comique et tragique héritée des dramaturges du XVII® siécle et celle du
drame bourgeois sur les romans du XVIII® siécle, et une derniére partie sur les formes de
I’écriture théatrale dans le roman. Elle remarque entre autres que les romans comiques se prétent
plus volontiers au mélange des genres, contrairement au roman « sentimental » ou « tragique », et
que si les romanciers empruntent facilement des situations et des personnages a la comédie, la
tragédie, elle, n’est pas « transposable » dans le roman. Cette derniére forme un tout indissociable

dont les auteurs s’inspirent surtout pour la psychologie des personnages et ’expression des

'1a,

z Véronique Lochert et Clotilde Thouret, Jeux d'influences. Thédtre et roman de la Renaissance aux Lumiéres,
op. cit., p. 18.
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sentiments'. Quant au roman du XVIII® siécle et au drame bourgeois, qui est la conséquence de
I’évolution du théatre, ils ont en commun D’esthétique du tableau qui est au fondement de la
théorie dramatique de Diderot. Il importera, par ailleurs, de porter une attention particuliére a la
production critique sur le genre romanesque au XVIII® siécle, qu’il s’agisse des travaux d’Henri
Coulet, de Michel Delon, de Béatrice Didier, d’Henri Lafon, de Jacques Rustin et, plus
particulierement, de ceux de René Démoris et de Jean Rousset, qui a travaillé sur I’écriture a la
premiére personne et abordé la question de la théatralité des romans-mémoires de Marivaux. En
outre, on enrichira cette réfléxion par les théses d’Henri Coulet et de Frédéric Deloffre sur
Marivaux, celle de Jean Sgard sur Prévost et celle de Georges May sur Diderot. S’ajouteront
enfin des études sur le genre dramatique au XVIII® siécle, comme celles de Félix Gaiffe, de Pierre
Larthomas, de Pierre Frantz et de Gabriel Conesa, ainsi que des textes théoriques du XVIII®
siécle, tels que les Entretiens sur le Fils Naturel et De la poésie dramatique (1758) de Diderot,

ou encore les Eléments de littérature (1787) de Marmontel.

Le roman-mémoires connait une trés grande vogue au XVIII® siécle. A ce propos, Henri
Coulet rappelle que « S. P. Jones a dénombré entre 1700 et 1750 plus de deux cents romans écrits
sous forme de Mémoires® ». Notre étude s’étend sur une large période historique de 1728 a 1790
de maniére a prendre en compte I’émergence et la théorisation du drame bourgeois, depuis 1’un
des premiers grands romans-mémoires du siecle, les Mémoires et aventures d’un homme de
qualité (1728-1731) de Prévost, jusqu’aux Amours du chevalier de Faublas de Louvet de
Couvray (1787-1790), qui portent la théatralité & son plein accomplissement. La chronologie
retenue permettra de montrer I’évolution des rapports entre le roman-mémoires et le théatre telle
qu’elle se manifeste par exemple dans le dialogue romanesque qui s’émancipe progressivement
des incises jusqu’a prendre la forme d’un dialogue de théatre. Notre corpus comprend dix romans

consacrés ou reconnus comme des ceuvres majeures du XVIII® siécle : les Mémoires et aventures

! Catherine Ramond, Les Eléments thédtraux dans le roman et I’évolution du genre romanesque en France au XVIII®
siecle, op. cit., vol. 2, p. 282-284.

? Henri Coulet, Le Roman jusqu'a la Révolution, op. cit., p. 295. Nicole Masson indique le méme nombre pour cette
période (Histoire de la littérature frangaise du XVIIF siécle, Paris/Genéve, Honoré Champion/Slatkine,
coll. « Unichamp-Essentiel 13 », 2003, p. 86-87).
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d’un homme de qualité' et V'Histoire du Chevalier des Grieux et de Manon Lescaut* (1731) de
Prévost, La Vie de Marianne ou les aventures de Madame la comtesse de **** (1731-1741) et Le
Paysan parvenu® (1734-1735) de Marivaux, les Mémoires du comte de Comminge® (1735) de
M™ de Tencin, Les Egarements du caeur et de | ’esprit6 (1736) de Crébillon fils, Les Confessions
du comte de ***’ (1741) de Duclos, La Religieuse® (1760) de Diderot, Dolbreuse ou I’Homme du
siecle ramené a la vérité par le sentiment et par la raison’ (1783) de Loaisel de Tréogate et Les
Amours du chevalier de Faublas'®. Pour ce qui est de Prévost, outre Manon, nous ne retenons que
les deux premiers tomes des Mémoires et aventures, dans la mesure ou ils forment un ensemble
cohérent''. Nous écartons également Lesage parce que ses rapports avec le théitre ont déja fait
I’objet de nombreux travaux (Thédtralité et romanesque dans I’ceuvre d’Alain René Lesage'* par
exemple) et, surtout, parce que 1’Histoire de Gil Blas de Santillane s’inscrit dans une autre
tradition romanesque, le picaresque, et renvoie au théétre espagnol Cette ceuvre apparait

davantage comme une arlequinade sur le théatre du monde qu’un roman-mémoires associé a la

! Prévost, Mémoires et aventures d’'un homme de qualité, texte présenté et annoté par Jean Sgard, Paris,

Desjonquéres, coll. « XVIII® siécle », 1995. Désormais, sauf indication contraire, toutes les références a ce roman

renverront 3 cette édition.

2 Prévost, Histoire du Chevalier des Grieux et de Manon Lescaut, texte établi avec introduction, notes, relevé des

variantes, bibliographie, glossaire et index par Frédéric Deloffre et Raymond Picard, nouvelle édition revue et

augmentée par Frédéric Deloffre, Paris, Dunod, coll. « Classiques Garnier », 1995. Désormais, sauf indication

contraire, toutes les références a ce roman renverront a cette édition.

3 Marivaux, La Vie de Marianne ou les aventures de Madame la comiesse de *** ¢dition de Frédéric Deloffre,

Paris, Bordas, coll. « Classiques Garnier », 1990. Désormais, sauf indication contraire, toutes les références a ce

roman renverront a cette édition.

4 Marivaux, Le Paysan parvenu, texte établi, avec introduction, bibliographie, chronologie, notes et glossaire par

Frédéric Deloffre, édition revue avec la collaboration de Francoise Rubellin, Paris, Bordas, coll. « Classiques

Garnier », 1992. Désormais, sauf indication contraire, toutes les références a ce roman renverront a cette édition.

> M™ de Tencin, Mémoires du comte de Comminge, préface de Michel Delon, Paris, Desjonqueéres, coll. « XVIII

siécle », 1996. Désormais, toutes les références a ce roman renverront a cette édition.

6 Crébillon, Les Egarements du coeur et de ['esprit, op. cit.

7 Duclos, Les Confessions du comte de *** édition préfacée, établie et annotée par Laurent Versini, Paris,

Desjonquéres, coll. « XVIII® siécle », 1992. Désormais, toutes les références a ce roman renverront a cette édition.
Diderot, La Religieuse, dans Contes et romans, op. cit., p. 239-415. Désormais, sauf indication contraire, toutes les

références a ce roman renverront a cette édition.

? Loaisel de Tréogate, Dolbreuse, op. cil.

10 Louvet de Couvray, Les Amours du chevalier de Faublas, édition établie, présentée et annotée par Michel Delon,

Paris, Gallimard, coll. « Folio classique », 1996. Désormais, toutes les références a ce roman renverront a cette

édition.

! Voir Jean Sgard, « Préface » aux Mémoires et aventures d'un homme de qualité, op. cit., p. 8.

12 Alain Rodriguez, Thédtralité et romanesque dans [’ceuvre d’Alain René Lesage, thése de doctorat réalisée sous la

direction de Michel Delon, Université Paris IV-Sorbonne, 1998, 2 vol.

e
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découverte de soi. Néanmoins, nous y ferons ponctuellement allusion a titre de comparaison pour

mieux mettre en valeur la spécificité des romans du corpus.

Ce dernier présente un échantillon des ceuvres les plus représentatives du roman-
mémoires afin de rendre compte des articulations essentielles d’une évolution affectant
’ensemble de ce sous-genre, sans pour autant exclure les minores. Les auteurs choisis sont non
seulement des romanciers, mais aussi, pour certains d’entre eux, des dramaturges, tels que
Marivaux', Diderot’ et Loaisel de Tréogate’. Marivaux, par exemple, menait de front écriture
dramatique et écriture romanesque, et le roman lui permettait parfois de répondre a la critique
formulée contre son théatre : la réponse, qu’il introduisit dans la quatrieme partie du Paysan
parvenu (1734), était adressée a Crébillon fils qui se moquait de son style dans L’Ecumoire ou
Tanzai et Néadarné (1734). Ce paralléle a eu pour conséquence une influence mutuelle
s’exercant entre ses ceuvres, de sorte que 1I’étude de ses romans est indissociable de celle de son

théatre.

Parmi les auteurs qui avaient une plume particuliérement féconde, nous avons retenu les
romans-mémoires qui ont été partiellement ou intégralement adaptés a la scéne, comme ceux de
Prévost, de M™ de Tencin® et de Louvet de Couvray. L ’épisode polonais de la premiére partie
des Amours de Faublas a donné lieu a deux opéras-comiques joués a Paris au moment ou
paraissait la deuxiéme édition du roman (Lodoiska, comédie héroique de Fillette-Loraux et
Lodoiska, ou les Tartares). Dans la premiére moitié du XIX® siécle, plusieurs piéces se sont

également inspirées du héros de ce roman a succes : Une Aventure de Faublas, en 1818, et Les

' Marivaux est 'auteur de nombreuses pieces : Le Peére prudent et équitable ou Crispin [’heureux fourbe (1712),
L'Amour et la Vérité (1720), Annibal (1720), Arlequin poli par I'amour (1720), La Surprise de ['amour (1722), La
Double Inconstance (1723), Le Prince travesti ou !'lllustre Aventurier (1724), La Fausse Suivante ou le Fourbe puni
(1724), Le Dénouement imprévu (1724), L'Héritier de village (1725), L '[le des esclaves (1725), L’lle de la Raison,
ou les Petits Hommes (1727), La Seconde Surprise de I'amour (1727), Le Triomphe de Plutus (1728), La Colonie
(1729), Le Jeu de l'amour et du hasard (1730), Le Triomphe de I'amour (1732), Les Serments indiscrets (1732),
L'Ecole des méres (1732), L’Heureux Stratageme (1733), Le Pelit-Maitre corrigé (1734), La Méprise (1734), La
Mere confidente (1735), Le Legs (1736), Les Fausses Confidences (1737), Les Sincéres (1739) et L 'Epreuve (1740).
2 Diderot a écrit Le Fils naturel ou les Epreuves de la vertu (1757) et Le Peére de famille (1758).

3 Loaisel de Tréogate est I’auteur de six comédies, L 'Amour arrange tout (1788), Lucile et Dercourt (1790), Le
Chdteau du Diable (1792), La Bisarrerie de la fortune, ou le Jeune Philosophe (1793), Le Vol par amour (1795), Les
Amans siciliens, ou les Apparences trompeuses (1799), et de quatre drames, Virginie (1790), La Forét périlleuse ou
les Brigands de la Calabre (1797), Roland de Monglave (1799) et Adélaide de Baviére (1801).

* Les Mémoires du comte de Comminge sont 4 I’origine d’un drame de Baculard d’Amaud, Les Amans malheureux,
ou le Comte de Comminge (1764).
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Amours de Faublas, en 1835. Au XIX® siécle, 1’opéra, puis au XX° siécle, le cinéma et le petit
écran se sont 4 leur tour emparés des romans de Prévost', de Marivaux® et de Diderot’. Ces
nombreuses adaptations théatrales et cinématographiques donnent & penser que ces ceuvres

narratives présentaient, justement, des potentialités dramatiques.

On pourrait dégager, pour chacune des ceuvres, une forme dominante de la théatralité. Les
cinq premiers livres des Mémoires et aventures d’'un homme de qualité forment une unité
narrative, de la naissance a la retraite du héros, et représentent a un moindre niveau la
construction d’ensemble de ce long roman, que ’on peut voir comme «un assemblage de
nouvelles tragiques, les unes ayant un rapport direct avec les personnages centraux, [...], les
autres n’étant que des incidents artificiellement rattachés a I’intrigue principale” ». La succession
d’événements malheureux exposés au début des Mémoires place le roman sous le signe du
tragique et la fatalité semble étre I’ordonnatrice de la vie du protagoniste. Au récit principal

s’ajoute un récit secondaire qui présentera les infortunes d’un autre personnage.

L’Histoire du Chevalier des Grieux et de Manon Lescaut constitue le septiéme et dernier
tome des Mémoires el aventures d’'un homme de qualité : « composée selon un plan serré, sans
intrigue annexe, avec une rigueur et une simplicité classique’ », elle ressemble aux petits romans
du XVII® siécle. Tandis que dans les Mémoires et aventures la fatalité est indépendante de
’homme de qualité, dans Manon Lescaut, elle est inhérente au personnage de des Grieux. Le
tragique résulte de sa passion destructrice et subversive qui le conduit a tout abandonner pour
Manon et de 'union pernicieuse de deux étres qui ne sont pas faits I’un pour I’autre, mais qui ne
peuvent se résoudre a vivre 1’un sans ’autre. Comme I’écrit Marmontel, I’amour est « de toutes

les passions actives [...] la plus théatrale, la plus intéressante, la plus féconde en tableaux

' Voir Alan J. Singerman, « Manon Lescaut au cinéma », dans Richard A. Francis et Jean Mainil (dir.), L'4bbé
Prévost au tournant du siecle, University of Oxford, Voltaire Foundation, 2005, p. 369-382.

2 Le roman La Vie de Marianne a été adapté au cinéma par Benoit Jacquot en 1994 ainsi qu’a la télévision (feuilleton
en six épisodes) par Pierre Cardinal en 1976. Dans Le Paysan parvenu adapté par René Lucot en 1960, Pierre et
Claude Brasseur interpréetent les roles principaux.

3 Le film La Religieuse, réalisé par Jacques Rivette, est sorti en France en 1967.

? Henri Coulet, Le Roman jusqu'a la Révolution, op. cii., p. 330.

> Ibid., p. 329.
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pathétiques, la plus utile & voir dans ses redoutables excés' ». Mais si Prévost introduit des

tableaux pathétiques, il intégre également des scénes de comédie.

La théatralité des Mémoires du comte de Comminge, quant a elle, réside a la fois dans une
construction resserrée de 1’intrigue et dans I'utilisation du déguisement et du travestissement qui
révéle une structure en chiasme. A cela s’ajoutent Ihistoire tragique des amants dont la seule
union possible est dans la mort, des scénes ou la vue est privilégiée, ainsi que le tableau
pathétique sur lequel s’achéve le roman. De méme, la théatralité des romans de Marivaux se
manifeste non seulement dans leur composition, reposant sur une succession de scenes qui
forment des unités dramatiques, mais aussi dans les tableaux sensibles et pathétiques de La Vie de
Marianne et les scénes a témoin caché du Paysan parvenu. Le dialogue constitue également [’'un
des procédés majeurs de la théatralité de ses romans : au cceur de la construction, ils témoignent

d’un souci de réalisme et participent a la peinture des personnages.

Dans Les Egarements du cceur et de I’esprit, la théatralité est indissociable d’un tableau
des meeurs de la société aristocratique du XVIII® siécle. Le romancier présente le spectacle des
salons avec ses usages et ses codes. C’est par I’intermédiaire de son héros que Crébillon fait voir
une société en constante représentation. Le récit rétrospectif permet au narrateur expérimenté de
souligner avec ironie son ignorance, ses Incompréhensions, ses maladresses et ses erreurs
passées. L’expérience et les connaissances acquises lui permettent désormais d’avoir un regard
critique. Il décrit avec minutie la mise en scéne des protagonistes et démasque I’artifice de leur
discours et de leur comportement. Au sein de cette microsociété comparable a un théatre ou
chacun joue le role se dégage une série de types caractéristiques du théatre : la prude, la coquette
et le petit-maitre. Les Confessions du comte de *** s’inscrivent dans la méme veine que Les
Egarements, si ce n’est que ce roman n’est pas le récit d’un apprentissage, mais celui des
aventures du comte de *** qui multiplie les conquétes galantes. Le lecteur n’est pas confiné dans
les salons mondains, mais il suit le héros dans son voyage a travers I’Europe. Duclos présente une
série de portraits féminins qu’il définit soit par leur nationalité, soit par leur trait de caractére ou

leur appartenance sociale : « chacune de ces classes a ses détails de galanterie, ses décisions, sa

: Jean-Frangois Marmontel, Eléments de littérature, édition présentée, €tablie et annotée par Sophie Le Ménahéze,
Paris, Desjonqueéres, 2005, p. 1102,
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bonne compagnie, ses usages et son ton particulier' ». Peignant les qualités et les vices des
femmes qu’il rencontre, la narrateur des Confessions rejoint alors le projet du héros des

Egarements : dénoncer les ressorts du comportement au profit d’une analyse morale.

C’est un versant plus sombre de I’imaginaire romanesque, et autrement dramatique,
qu’illustre La Religieuse dont la théatralité réside dans les tableaux pathétiques propres a susciter
horreur et pitié. Ces derniers s’inscrivent dans 1’esthétique du tableau que Diderot définit dans sa
théorisation du drame bourgeois et autorisent le rapprochement avec ce nouveau genre. C’est
également cette esthétique qui est au cceur de Dolbreuse, dont le narrateur annonce, dés les
premieres pages de ses mémoires, son désir d’« offrir a [s]es semblables un abrégé de morale,
d’autant plus utile, que tout y sera mis en action” ». C’est par « Ihistoire courte et vive de [s]es
passions et de [s]es sentiments” » qu’il entreprend de montrer les bienfaits de la vertu. Parce qu’il
a lui-méme été entrainé par les plaisirs du libertinage, le vice du jeu et qu’il a connu les remords
de ’adultere et 1’état de détresse de ’homme pris dans un engrenage dangereux, il est 8 méme de
montrer les écueils & éviter. La métaphore du theatrum mundi, abondamment employée dans le
roman, entre au service de la dénonciation d’une ville corruptrice a I’origine de tous les maux. A
cela s’ajoutent les sombres tableaux suscitant terreur et pitié, auxquels s’opposent ceux du
bonheur retrouvé au sein de la nature. Seules I’amour et la vertu permettent au héros de connaitre
a nouveau la félicité. Enfin, Les Amours du chevalier de Faublas sont en quelque sorte
surthéatralisés. Le lecteur est introduit dans ’univers de la comédie : scénes, travestissements,
caractéres, dialogues concourent a sa dimension éminemment théatrale. Du reste, le roman se
présente comme une ceuvre hybride qui traduit I'influence de plus en plus prégnante du théatre

dans la seconde moitié du XVIII® siécle.

Cette breve présentation du corpus montre qu’il est parfois difficile de dégager la
théatralité dominante des romans-mémoires. Celle-ci imprégne les ceuvres a plusieurs niveaux et
a des degrés différents. Le choix d’un plan thématique permet de mettre en évidence, dans leur
extréme diversité, les éléments théatraux constitutifs des ceuvres. Dans une premiére partie, on

relira les poétiques antiques et les traités modernes a la lumiere de notre problématique afin de

! Duclos, Les Confessions du comte de ***, op. cit., p. 64-65.
? Loaisel de Tréogate, Dolbreuse, op. cit., 1, p. 2.
3

Id.
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dégager les caractéristiques communes au roman et au théatre. Une présentation du sous-genre
lul-méme du roman-mémoires s’imposera avant d’introduire la question de la théatralité en
examinant I’insertion de noms de dramaturges, la citation de piéces de théatre et la multipliciation
des références dramatiques. La prégnance de ['univers théatral fera ensuite ['objet d’une
deuxiéme partie, consacrée aux fopoi du déguisement et du travestissement et aux types que le
roman emprunte au théatre. Un ultime développement portera enfin sur les ressorts, les fonctions
et les effets de théatralité auxquels participent la structure des ceuvres, les scénes et les tableaux
qui les composent, I’utilisation des dialogues et la métaphore théatrale qui introduit sans cesse

I'interrogation du moraliste sur les jeux de masques sociaux.
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Premiére partie

Réflexions théoriques et

références théatrales
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Chapitre I : Des poétiques antiques aux traités modernes

Théoriciens, auteurs et critiques ont toujours considéré le théatre et le roman comme deux
genres littéraires distincts ’'un de ’autre. Il est vrai que, si ’on se référe a ce que ’on entend
communément par thédtre et roman, tout semble les opposer. Pour ce qui est intrinséque au texte,
cette opposition se manifeste dans le traitement du sujet (I'un obéit a des contraintes génériques,
’autre en est exempt), la forme du discours (I’'un est en vers, du moins dans 1’ Antiquité, 1’autre
en prose), leur mode d’expression (I’un est joué, I'autre lu), leur dessein (I’'un est moral, I'autre
divertissant, voire frivole') et le destinataire visé (I’un s’adresse a un spectateur, ’autre & un
lecteur). Pour ce qui est extrinseque au texte, il s’agit de leur place au sein du classement
générique ('un a longtemps été jugé supérieur a 1’autre), de leur considération chez les lettrés
(I'un a été admiré, 1’autre méprisé) et de leur fortune (1’un a acquis ses lettres de noblesse plus tot

que I'autre).

Cependant, ces lieux communs ne se trouvent pas toujours corroborés par I’histoire
littéraire. On ne saurait, a I’évidence, rendre compte aussi schématiquement de ces deux genres,
car, sans étre totalement fausses, ces oppositions comportent des raccourcis qui manquent parfois
de pertinence. C’est pourquoi il importe tant d’adopter une perspective diachronique, de maniére
a mettre I’accent sur 1’évolution qu’ont pu connaitre ces genres, aussi bien dans leur contenu que
dans leur forme. En effet, ceux-ci varient selon les nations et selon les époques, si bien que les
changements de contenu qu’ils opérent et la diversité des formes et des styles qu’ils empruntent
rendent nécessairement toute définition réductrice et donc incompléte. Ce perpétuel
renouvellement témoigne de la complexité d une notion qui, a ce titre, suppose que la réflexion
s’ouvre sur le probléme de la perméabilité des frontiéres entre les genres littéraires. Quoi qu’aient
pu édicter les poétiques dans leur volonté normative, on constate que ces frontiéres ne sont pas
toujours étanches. Il arrive, par exemple, qu’un auteur utilise certaines catégories thématiques,
formelles ou stylistiques propres a un genre, pour les introduire dans un autre ou elles n’ont

habituellement pas leur place. L’insertion de ces catégories dans un genre auquel elles ne sont pas

! Tel est du moins ce que I’on a longtemps reproché au roman dont le principal défenseur au XVII® siécle, P.-D.
Huet, a montré I’utilité.
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destinées suscite de nombreuses questions : comment sont-elles introduites ? Qu’apportent-elles a
I’ceuvre ? Quelles sont leurs fonctions ? Quels effets produisent-elles ? Modifient-elles la lecture
de I'ccuvre ? Enfin, une question plus générale se pose également sur la plasticité du genre

littéraire.

Afin de déterminer s’il y a ou non intrusion de ces catégories dans un genre auquel elles
n’appartiennent pas, il convient de savoir ce qui définit le théatre et le roman. A partir du moment
ou ’on aura relevé les éléments qui constituent 'un et I’autre genre, on pourra distinguer les
intrusions du genre dramatique dans le genre romanesque. L’objectif de ce premier chapitre
consacré aux poétiques antiques et aux réflexions théoriques de I’age classique sur le roman est
de présenter une syntheése des principales catégories génériques qui définissent le genre
dramatique et le genre romanesque, afin de ne pas s’en tenir aux lieux communs et de poser les
bases indispensables a une étude sur I'influence du théatre dans le roman. On n’examinera pas
toutes les poétiques et les traités existants, mais seulement celles qui ont joué un réle déterminant

jusqu’au X VIII® siécle.

1. Poétiques antiques

Quand on s’intéresse aux poétiques antiques, on constate d’emblée que le roman en est
absent'. Rien d’étonnant dans ce constat. Comment pouvait-on définir la poétique d’un genre qui
n’existait pas encore ? Datée du IV® siécle avant J.-C., la Poétigue d’ Aristote est le premier traité
de poétique antique et précéde de loin I’écriture des premiers romans. Chez les Grecs, Les
Aventures de Chéréas et Callirhoé de Chariton d’Aphrodise remontent au I siécle avant et aprés
J-C2, Les Ephésiaques de Xénophon d’Ephése au 1I° siécle aprés J.-C.°, Leucippé et Clitophon
d’Achille Tatius a la fin du II°siécle aprés J.-C.*, Les Ethiopiques d’Héliodore d’Emése au III° ou

Le roman est également absent des poétiques humaniste et classique, mais il ne I’est pas pour les mémes raisons.
On sait en effet qu’il était I'un des genres les plus dépréciés par les théoriciens qui le considéraient comme un genre
futile et mineur.

% Cette datation est confirmée par les études papyrologoqiques. Voir Massimo Fusillo, Naissance du roman,
trad. Marielle Abrioux, Paris, Seuil, 1989, p. 12.

3 Ibid., p. 13.

*1d.
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au IV® siécle aprés J.-C.' et, enfin, Daphnis et Chloé de Longus au II° ou au I1I° siécle aprés J.-C.?
Chez les Latins, le premier roman qui nous est parvenu, le Satiricon de Pétrone, est contemporain
de Néron et Les Métamorphoses d’Apulée appartiennent au II° siécle aprés J.-C. Le roman
apparait donc bien aprés la Poétique qui, naturellement, n’aborde alors que les genres existant a
I’époque : I’épopée et le théatre dont la tragédie, le drame satirique et la comédie. Cependant, la
comédie ne fait I’objet d’aucun développement dans la Poérique. Aristote I’évoque au début de
son traité, mais il n’en élabore pas la théorie’. La critique contemporaine s’accorde a dire que le
philosophe lui réservait un développement dans le deuxieéme livre de la Poétique, qui est

aujourd’hui perdu®.

Le roman brille donc d’abord par son absence chez Aristote. Pour autant, il convient de
faire un détour par son traité, car le roman trouve son origine dans le genre narratif amplement
étudié par le Stagirite. Il s’inscrit en effet dans le sillage du genre épique avec lequel il entretient
des liens de parenté. L’« Odyssée n’est-elle pas le premier roman d’aventures ?° », écrit Pierre
Grimal dans son introduction aux Romans grecs et latins. Massimo Fusillo lui emboite le pas en
écrivant qu’« on en est [...] arrivé a voir dans L’Odyssée le premier roman de la littérature
occidentale, parce que c’est un récit d’aventures auquel se mélent des éléments passionnels® ». 11
poursuit en affirmant « que L’Odyssée porte en germe certains éléments essentiels de ce qui sera
I’univers romanesque’ ». Cette idée qu’il emprunte a Q. Cataudella® sera reprise par Gérard

Genette : L'Odyssée a déja fait « la moitié¢ du chemin qui sépare 1’épopée du roman’ ».

Y14,

? Massimo Fusillo n’indique pas de date pour Daphnis et Chloé (ibid., p. 14).
& [...] la Poétique ne traite pas de la comédie. Cette absence surprend d’autant plus que la comédie, genre
mimétique au méme titre que la tragédie et 1’épopée, est mentionnée au début de 1’ouvrage sur le méme plan qu’elles
(cf., par exemple, chap. 3, 48 a 25-28) ; qu’elle fait I’objet, au début du chapitre 5, d’une bréve esquisse historique, et
surtout qu’ Aristote nous promet, au début du chapitre 6, qu’il “en parlera plus tard”» (Roselyne Dupont-Roc et Jean
Lallot, « Introduction », Aristote, La Poétique, Paris, Seuil, coll. « Poétique », 1980, p. 15 et 17).
4 « On s’accorde généralement pour penser, notamment sur le témoignage de deux passages de la Rhérorique (I,
1371 b 33 sq.; IIL, 1419 b 6), qu’Aristote traitait de la comédie dans un deuxie¢me livre, pour nous perdu, de la
Poétique » (ibid., p. 17). On sait ce qu’Umberto Eco a fait de cette disparition dans Le Nom de la rose.
> Pierre Grimal, « Introduction », Romans grecs et latins, Paris, Gallimard, coll. « Bibliothéque de 1a Pléiade », 1958,
p. X.

Massimo Fusillo, Naissance du roman, op. cit., p. 9.
7 Ibid., p. 25.
8 Quintino Cataudella, /I Romanzo antico greco e latino, a cura e con introduzione di Q. Cataudella, Firenze,
Sansoni, 1958 (1981), p. xxi, cit¢ par Massimo Fusillo, Naissance du roman, op. cit., p. 111.
? Gérard Genette, Palimpsestes. La littérature au second degré, Paris, Seuil, 1982, p. 246.

o
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Les principaux thémes communs aux deux genres sont le voyage et I’amour. Daniel
Madelénat remarque, a juste titre, que le voyage est une « trame commode pour distribuer les
motifs d’une action en une série d’obstacles, de rencontres et de surprises' » et qu’il « refléte
I’extraversion d’une vie humaine qui s’affirme ou se construit a travers ses expériences’ ». Aprés
le roman baroque, les voyages d’Ulysse a travers la Méditerranée trouvent un écho dans ceux de
Cleveland dont le héros part a la recherche de Fanny sur terre et sur mer. On a ainsi pu parler de
souffle épique a propos de ce roman de Prévost®. Quant a I’amour, il n’est certes pas la matiere
épique par excellence, mais Virgile lui accorde une place importante dans le livre IV de I’Enéide,
qu’on a pu qualifier de « roman de Didon et d’Enée », les différentes nuances de I’amour éprouvé
par Iinfelix Dido y étant amplement décrites. Elles reprennent en partie celles qu’Apollonios de
Rhodes avait évoquées dans le chant III de ses Argonautiques. De méme, rares sont les romans
ou I’amour joue un rdle mineur, voire inexistant. De la malheureuse Princesse de Cléves a
Frédéric Moreau en passant par I'infortuné des Grieux, les héros illustrent la puissance du

sentiment amoureux qui constitue I’'un des thémes majeurs de la littérature occidentale.

Pour la forme, le roman differe de ’épopée, dans la mesure ou il a été amené a préférer la
prose au vers dés le XIII® siécle. Ecrit jusqu’alors en octosyllabes, il va troquer le vers pour la
prose qui devient la marque de I’authenticité, du naturel et de la briéveté®. A titre d’exemples, on
peut citer les romans du Graal (Joseph d’Arimathie, Merlin, Perceval, Lancelot-Graal, le Roman
du Graal amsi que Brait Merlin), le Tristan en prose, Guiron le Courtois, la Compilation de
Rusticien, ou encore les Prophéties de Merlin’. On remarque néanmoins qu’il existe des romans
en vers et des épopées en prose®. Lutilisation de la versification habituelle au Moyen Age, avant

I’essor de la prose au XIII® siécle, se retrouve en effet quelques siécles plus tard chez Pouchkine

! Daniel Madelénat, L’Epopée, Paris, Presses universitaires de France, coll. « Littératures modernes », 1986, p. 130-
131.

% Ibid., p. 131.

3 Voir Jean-Paul Sermain (dir.), Cleveland de Prévost. L’Epopée du XVIIF siécle, Paris, Desjonqueres,
coll. « L’Esprit des Lettres », 2006, ainsi que 'introduction de Jean Sgard et de Philip Stewart qui apparentent
Cleveland au Roland Furieux de |’ Arioste et a la Jérusalem délivrée du Tasse (Prévost, Cleveland. Le Philosophe
anglais, ou histoire de M. Cleveland, fils naturel de Cromwell, Paris, Desjonquéres, coll. « XVIII® siécle », 2003,
p. 16).

4 Jacques Roger et Jean-Charles Payen, Histoire de la littérature francaise. I. Du Moyen Age a la fin du XVII siécle,
Paris, Armand Colin, coll. U, 1969, p. 106-107.

> Ibid., p. 112-113.

6 Massimo Fusillo, Naissance du roman, op. cit., p. 25.
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dans Eugéne Onéguine (1825-1832), chez Elizabeth Barrett Browning dans Aurora Leigh (1857)
et chez Robert Browning dans L’Anneau et le livre (1868-1869). Mais ce phénoméne reste
marginal et ne semble pas toucher la littérature frangaise. Quant aux épopées en prose, Massimo
Fusillo cite Les Travaux de Persilés et de Sigismonde' (1617) de Cervantés que la critique
contemporaine définit plutdt comme un roman baroque®. Toutefois, le rapprochement entre

’épopée et ce roman espagnol est peut-€tre a voir dans I’« immuabilité » des personnages :

Mais il y manque ce qui est a nos yeux l’essentiel : la facon dont un héros intériorise les événements
auxquels il se trouve mélé pour en faire la trame de son existence, la matiere d’une vie imaginaire. Les
obstacles qu’il rencontre, les conflits qu’il ressent le modifient peu a peu, voire le transforment au terme de
son parcours. Rien de tel avec Persilés et Sigismonde : qu’ils soient témoins ou acteurs des péripéties qui
jalonnent leur aventure, ce sont des étres qui n’évoluent pas. Des gebles souterraines de I'lle Barbare au
séjour glorieux de la Ville Eternelle, les épreuves qu’ils affrontent les confirment dans leur identité, leur

fermeté et leur constance ; mais elles ne les modifient pas. [mmuables, ils demeurent inachevés.’

Persiles et Sigismonde peuvent s’apparenter aux personnages €piques qui restent
semblables a eux-mémes tout au long de I’ceuvre : Achille ne perd jamais sa vaillance, Ulysse sa

ruse et Enée montre toujours la méme piété.

Les vrais liens de parenté entre I'épopée et le roman sont a chercher ailleurs. Ils
appartiennent tous deux au genre narratif : ils racontent une ou plusieurs histoires d’une maniere
plus ou moins complexe (récits enchassés, analepses, prolepses). Les pérégrinations de Cleveland
valent bien celles d’Ulysse, 1’un et I’autre connaissant dans diverses contrées des aventures riches
en rebondissements. En outre, dans les deux genres, le temps est semblablement dilaté : une
décennie est nécessaire aux Achéens pour prendre Troie, Cleveland consacre de nombreuses

années a retrouver Fanny. En ce qui concerne I’énonciation, ils « appartiennent tous deux a

b [...] Cervantés lui-méme, ’inventeur du roman moderne, écrivit, apres ’antiroman qu’est Don Quichotte, Les
Travaux de Persilés et de Sigismonde, qui présentent sous un jour positif I’idée qu’il se faisait d’une épopée édifiante
en prose : sa derniere oeuvre apparait donc comme un hommage déclaré a Héliodore » (Massimo Fusillo, Naissance
du roman, op. cit., p. 11).

% « Si le Chanoine révait d’un récit morigéné, le Persiles a dépassé ses espérances en offrant aux lecteurs un roman
grec aggiornato, adapté aux idéaux et aux valeurs de I’Espagne tridentine ; un roman qu’on peut dire baroque dans
sa visée, son économie générale et sa progression. [...] Jamais notre romancier n’avait porté si haut ses ambitions ;
jamais il n’a 1ié a ce point, dans son €criture, la théorie et la pratique de la fiction en prose. Pour reprendre ’heureuse
définition d’ Avalle-Arce, le Persiles est tout a la fois un roman, une idée de roman et, dans I’époque qui I’a vu naitre,
la somme de tous les points de vue possibles sur le genre romanesque » (Jean Canavaggio, Cervantés, Paris,
Mazarine, 1986, p. 337).

3 Ibid., p. 338-339.

43



I’univers impersonnel du “il”, opposé a celui du “je” lyrique et du “tu” dramatique’ » : aprés

I’exposé du sujet et I’invocation a la muse, Virgile commence ainsi le récit de I’ Enéide :

Il fut une ville antique (des colons de Tyr I’habiterent), Carthage, dressée au loin en face de I’Italie, et des
bouches du Tibre, abondante en richesses et redoutable par son ardeur guerriére. Junon la préférait, dit-on, a
toutes les autres terres, et 4 Samos elle-méme : ¢’est 1a qu’elle avait ses armes et son char ; c’est a lui faire
obtenir I’empire du monde, si les destins le permettent, que dés lors elle tend ardemment. Mais elle avait
appris qu’une race, issue du sang troyen, renverserait un jour la citadelle tyrienne ; qu’un peuple, régnant au
loin et superbe 4 la guerre, viendrait d’elle pour la ruine de la Libye : ainsi le voulait le destin déroulé par les

Parques.2

On constate la méme impersonnalité¢ dans le roman dés lors qu’il ne s’agit pas d’un

roman-mémoires ou d’un roman épistolaire. Citons par exemple ’incipit des Bijoux indiscrets :

Hiaouf Zéles Tanzai régnait depuis longtemps dans la grande Chéchianée ; et ce prince voluptueux
continuait d’en faire les délices. Acajou, roi de Minutie, avait eu le sort prédit par son pére. Zulmis avait
vécu. Le comte de... vivait encore. Splendide, Angola, Misapouf, et quelques autres potentats des Indes et
de I’Asie étaient morts subitement. Les peuples, las d’obéir a des souverains imbéciles, avaient secoué le
joug de leur postérité, et les descendants de ces monarques malheureux erraient inconnus et presque ignorés
dans les provinces de leurs empires. Le petit-fils de 1'illustre Schéerazade s’était seul affermi sur le trone ; et
il était obéi dans le Mogol sous le nom de Schachbaam, lorsque Mangogul naquit dans le Congo. Le trépas

de plusieurs souverains fut, comme on voit, I’époque funeste de sa naissance.

Le roman partage également avec 1’épopée un caractére mixte, dans la mesure ou le récit

alterne avec le dialogue, qui occupera une place considérable dans certains romans du XVIII®

siecle. On le voit, par exemple, dans Jacques le fataliste ou le narrateur désinvolte cede

rapidement la parole aux personnages éponymes :

Le Maitre ne disait rien ; et Jacques disait que son capitaine disait que tout ce qui nous arrive de bien et de
mal ici-bas était écrit la-haut.

LE MAITRE : C’est un grand mot que cela.

JACQUES : Mon capitaine ajoutagt que chaque balle qui partait d’un fusil avait son billet.

LE MAITRE : Et il avait raison. ..

1 . . . .
Massimo Fusillo, Naissance du roman, op. cit., p. 24.

HOWN

Virgile, L’Enéide, trad. Maurice Rat, Paris, Garnier Fréres, coll. « GF Flammarion », 1965, livre I, p. 33.
Diderot, Les Bijoux indiscrets, dans Contes ef romans, op. cit., p. 5.
Diderot, Jacques le fataliste et son maitre, dans Conles et romans, op. cil.., p. 669,
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Au début du livre IV de I’Enéide, le poéte fait parler la reine infortunée et sa sceur Anne :

Le lendemain, 1’ Aurore éclairait les terres de la lampe de Phébus et elle avait écarté du ciel ’ombre humide,
quand Didon égarée parle ainsi & sa sceur qui est sa confidente: « Anne, ma sceur, quelles visions
m’épouvantent et me tiennent en suspens ! Quel est cet hote étrange entré dans nos demeures ! Quelle
noblesse empreint son visage ! quelle dme vaillante et quels exploits ! Oui, je le crois, et ce n’est pas une
vaine illusion, il est de la race des dieux. [...] ».

Anne répond : « O toi, qui est plus chere a ta sceur que la vie, vas-tu donc passer toute ta jeunesse

dans la solitude de I’ennui ? Ne connaitras-tu ni la douceur d’avoir des enfants ni les plaisirs de Vénus ? »

En somme, le genre romanesque est, on s’en apergoit, étroitement lié au genre épique
avec lequel il a des points communs thématiques, narratifs et structurels. On comprend pourquoi
s’est établie toute une tradition selon laquelle le roman est un avatar du genre héroique, en
particulier 4 I’époque moderne ou le roman est en plein essor. Ecrivains et théoriciens ont
souvent cherché a légitimer le roman en le rapprochant du « grand genre » : Fielding le définit
comme une « épopée comique en prose” », Troeltsch le considére également comme une épopée
en prose’, J. K. Wezel, avant Hegel, comme une « épopée bourgeoise® » et Blanckenburg, comme
le relais moderne du genre héroique’. Au regard de cette filiation, on peut désormais aborder le

parallele entre poéme épique et genre dramatique qu’établissent les poétiques.

' Virgile, L’Enéide, op. cit., livre IV, p. 91-92.

z Fielding, « Préface » a Joseph Andrews (1742), cité par Daniel Madelénat, L ’Epopée, op. cit., p. 128, note 38.

3 Troeltsch, Der Frénkische Robinson (1751) : « Roman gleicht Epos minus Vers » [le roman égale 1’épopée moins
le vers] (id.)

4 J. K. Wezel, « Préface » & Hermann und Ulrike (1780) (id.)

’F. Von Blanckenburg, Versuch iiber den Roman [Essai sur le roman] (1774) (id.)
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1. 1. Platon : tripartition générique et mixité de I’épopée

Dans sa République ot il expose sa conception de la cité idéale, Platon évoque la question
de la musique' et de I’imitation®. Quelles sont les circonstances qui le conduisent a parler de la
poésie ? La cité idéale qu’il congoit comprend trois groupes distincts® : les producteurs assurent la
subsistance des citoyens®, les gardiens « protége[nt] tous les biens de la cité” » et « combatt[ent]
les envahisseurs® » et les philosophes dirigent la cité’. A travers la voix de Socrate, Platon
explique la nécessité de former les gardiens qui doivent allier un « naturel philosophe® » & une
« ardeur impétueuse’ ». Deux arts sont alors indispensables a leur éducation : la musique pour
I’ame et la gymnastique pour le corps. 1l faut d’abord leur enseigner la musique, car on a toujours
eu pour habitude de raconter des histoires aux enfants avant d’exercer leur corps'®. Cependant,
lorsqu’on connait I’influence déterminante des fables sur les jeunes 4mes'', on ne peut laisser les
nourrices et les méres leur conter n’importe quelle histoire. 11 est nécessaire de censurer les
poétes'? dont les fictions ne conviennent guére a I’éducation des jeunes gens. En présentant les
dieux comme des meurtriers (infanticides)"’, des belliqueux (ils se battent entre eux)'?, ou encore
des pervers iniques'’, amoraux et corruptibles'® qui causent les malheurs des hommes'’, les

poetes n’incitent nullement les futurs citoyens a étre vertueux. Leurs récits doivent étre

' Le terme est 4 comprendre dans une acception large. L’art de la musique englobe la podsie et pourrait se traduire
par « culture » (G. Leroux, « Introduction », La République, dans Platon, (Fuvres complétes, sous la direction de Luc
Brisson, Paris, Flammarion, 2008, p. 1537, note 1).

? Platon parle de la musique et de I’imitation principalement dans les livres II, Il et X de La République.
’G. Leroux, « Introduction », La République, dans Platon, (Euvres compléfes, op. cit., p. 1481.
Ibid., 369 c-d, p. 1528. Voir également 369 c-373 ¢, p. 1528-1533.

Ibid., 374 a-e, p. 1533-1534.

Id.

1bid., 473 d-e, p. 1640. Voir 471 c-474 d, p. 1638-1641.

Ibid., 375 e, p. 1535, Voir 374 e-376 ¢, p. 1534-1536.

? Ibid., 374 ¢, p. 1534.

10 Ibid., 376 e-377 a, p. 1536-1537.

Y 1bid., 377 a-b, p. 1537.

2 Ibid., 377 b-c, p. 1537.

1 bid., 377 378 a, p. 1538.

' Ibid., 378 b-c, p. 1538-1539.

' Ibid., 364 b, p. 1522.

' Ibid,, 365 e, p. 1524.

7 Ibid., 379 a-380 ¢, p. 15391541,

4
5
6
7
8
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exemplaires. Les « faiseurs de fables' » doivent composer selon un modéle de discours établi par
les fondateurs de la cité®. C’est en exposant « la premiére des lois relatives aux dieux et le
premier des modeles auxquels on devra se conformer’ » que le philosophe énonce incidemment
la fameuse tripartition générique” : épique, lyrique et tragique. Celle-ci sera reprise pendant prés
de vingt-trois siécles. Platon développe ensuite longuement la maniere dont les poetes doivent
parler des dieux’, du monde des morts® et des héros’. C’est en suivant une parfaite logique qu’il
passe du contenu des discours a leur forme®. Les poétes recourent a trois sortes de récits : le
« récit simple9 » (narration), le « récit issu d’une imitation'® » (tragédie et comédie) et la « forme

mixte'' » (épopée) :

Je [Socrate] pense qu’a présent tu vois clairement ce que je ne pouvais pas te faire saisir tout a I’heure, a
savoir que la poésie et la fiction comportent une espece complétement imitative, c’est-a-dire, comme tu 1’as
dit, la tragédie et la comédie ; puis une deuxiéme qui consiste dans le récit du poéte lui-méme ; tu la
trouveras surtout dans les dithyrambes ; et enfin une troisieme, formée du mélange des deux autres ; on s’en

e, . 12
sert dans I’épopée et dans plusieurs autres genres.

Il y a imitation lorsque le poéte « calque, autant que possible, sa facon de s’exprimer’ »

sur celle des personnages auxquels il donne la parole, ou lorsqu’il « se conform[e] soi-méme a un

! Nous préférons ici la traduction d’E. Chambry & celle de G. Leroux qui emploie 1’expression « fabricateurs
d’histoires » (Platon, Fuvres complétes. VI. La République, trad. E. Chambry, Paris, Les Belles Lettres, coll. des
Universités de France, 1959, 377 b-c, p. 79-80).

z Platon, La République, trad. G. Leroux, dans (Fuvres complétes, op. cit., 378 €-379 a, p. 1539.

3 Ibid, 380 ¢, p. 1541.

4«11 faut toujours représenter le dieu tel qu’il est, qu’on le présente dans une composition épique, dans des vers
lyriques ou dans une tragédie » (ibid., 379 a, p. 1539).

> Les dieux ne sont pas & l'origine des malheurs des hommes (ibid., 378 €-380 c, p. 1539-1541). Ils sont aussi les

moins susceptibles de se métamorphoser, car le déguisement les rend inévitablement inférieurs a ce qu’ils sont (ibid.,
380 d-381 e, p. 1541-1543). 1ls sont également étrangers au mensonge (ibid., 382 a-383 ¢, p. 1543-1545).

La représentation du monde des morts ne doit pas étre terrifiante, sans quoi les gardiens craindront la mort (ibid.,
386 a-387 ¢, p. 1545-1547).
" Les poetes ne doivent pas montrer les héros et les dieux en pleurs (ibid., 387 d-388 ¢, p. 1547-1549) ou en train de
rire (ibid., 389 a-b, p. 1549). Les récits doivent les peindre modérés dans les plaisirs de toutes sortes (ibid., 389 d-
390 d, p. 1549-1551).

« Nous voici donc au terme de ce qui concerne les discours. Il faut poursuivre, je pense, en examinant la question
qui touche & la mani¢re de dire, et alors nous aurons examiné |I’ensemble de ce qu’il faut dire, et de la fagon dont il
faut le dire » (ibid., 392 c, p. 1553). Voir 392 ¢-394 d, p. 1553-1556.

? Ibid, 392 d, p. 1553-1554.

5

Y.

12 Platon, La République, trad. E. Chambry, dans (Euvres complétes. VI, op. cit., 394 b-c, p. 104.
12 Platon, La République, trad. G. Leroux, dans (Euvres complétes, op. cit., 393 ¢, p. 1554.
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autre, soit par la voix, soit par ’apparence extérieure' ». Le poéte construit un récit entiérement
imitatif quand il supprime du dialogue toutes les interventions du narrateur”. Ce type de récit, qui
correspond a la tragédie ou a la comédie, donne I’illusion que le personnage parle en son nom
propre. Si 'on meéne a terme le raisonnement platonicien, on peut donc dire que le lointain
ancétre du roman, I’épopée, associe dialogue et récit. Platon n’invente pas la notion d’imitation
qui était, bien avant lui, au fondement de I’invention poétique et artistique, mais il 1’attribue au
seul genre dramatique dont elle constitue I’essence’. Cette notion est importante, car elle ouvre
une piste de travail pour apprécier I’influence du théatre sur le roman : si le thédtre n’est qu’une
succession d’« interventions alternées® », autrement dit un dialogue entre des personnages,

I’étude de la théatralité des romans-mémoires implique nécessairement 1’étude des dialogues.

Dans le dernier et dixieme livre de La République, Platon revient enfin sur la question de
la poésie et de I’imitation qu’il applique non plus & un type de récit particulier, mais a son degré
d’éloignement par rapport au réel’. Un poéme n’offre qu’une image ou une apparence de la
véritable nature de ’objet. Il ne crée qu’une illusion. Le poéte n’a donc pas sa place dans une cité
ou I’on accorde une grande importance a la vérité. Toutefois, Platon considére Homére comme le
« premier maitre et le guide de tous [l]es grands poetes tragiques6 ». En effet, on trouve déja dans

I’épopée les grands noms de la tragédie : Agamemnon, Cassandre ou Achille. Cette remarque

! 1bid.

2« Comprends donc aussi, dis-je, qu’il est une espece de récit opposé a celui-1a, quand retranchant les paroles du
poéte qui séparent les discours, on ne garde que le dialogue./Je le comprends aussi, dit-il : ¢’est la forme propre & la
tragédie » (Platon, La République, trad. E. Chambry, dans Fuvres complétes. VI, op. cit., 394 b, p. 104).

> Ibid., p. 101-102, note 1.

e Comprends dés lors, dis-je, qu’il s’agit d’une espéce de récit qui est le contraire de ’autre, quand on retranche ce
que dit le poéte entre les paroles rapportées, pour ne laisser que les interventions alternées » (Platon, La République,
trad. G. Leroux, dans (Fuvres complétes, op. cit., 394 b, p. 1555).

> Ibid., livre X, 597 e, p. 1766.

6«11 faut que je le dise, méme si I’affection et le respect que j’ai depuis I’enfance pour Homeére me font hésiter &
parler. Il semble bien en effet avoir été le premier maitre et le guide de tous ces grands poétes tragiques. Mais le
respect pour un homme ne doit pas passer avant le respect pour la vérité et donc, je l’ai dit, il faut parler » (ibid.,
595 b-c, p. 1763) ; « Eh bien, repris-je, il convient d’examiner dans la foulée la tragédie et celui qui en est le chef de
file, Homére » (ibid., 598 ¢, p. 1767); « Des lors, Glaucon, repris-je, quand il t’arrivera de tomber sur des
admirateurs d’Homere, eux qui affirment que ce grand pocte a éduqué la Grece et qu’il mérite qu’on entreprenne de
connaitre son ceuvre pour apprendre a administrer et a éduquer dans le domaine des affaires humaines, et qui
recommandent qu’on méne sa vie en conformant la totalité de notre existence a I’enseignement de ce grand poéte, il
faudra les considérer comme des amis et leur donner notre affection, en reconnaissant qu’ils sont les meilleurs qu’on
puisse trouver, et nous accorder avec eux pour dire qu’Homere est siipremement poétique et qu’il est le premier des
poetes tragiques » (ibid., 606 e-607 a, p. 1777).
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montre ’influence que 1’épopée elle-méme a eue sur le théatre. Par conséquent, le genre épique

constitue aussi une source de sujets pour le poeme tragique.

1. 2. Aristote : héritage épique et dramatique

A la différence de Platon qui considére la tragédie et la comédie comme les seules formes
entiérement imitatives' (le récit relevant uniquement de la narration, qui n’est pas imitative, et
I’épopée n’étant imitative qu’a moiti€), Aristote définit tous les genres comme des
« représentations’ ». Pour lui, la différence entre les arts imitatifs, que sont ’épopée, la tragédie,
la comédie, la poésie dithyrambique, la flite et la cithare, est ailleurs’. Elle réside dans les
multiples combinaisons possibles entre les moyens®, les objets et les modes’ utilisés par les
poétes, les musiciens et les peintres pour représenter. Mais si Aristote se distingue de son maitre
sur la notion d’imitation qu’il élargit 4 I’ensemble des arts®, il reprend & son compte une idée déja

énoncée dans La République :

Quant 3 Homere, de méme qu’il fut le poéte par excellence dans les sujets nobles (puisque seul il est
I’auteur de représentations non seulement réussies mais encore de forme dramatique), de méme aussi il a
esquissé les traits principaux de la comédie, en donnant forme dramatique non a un blime mais au comique.
En effet ce que I'/liade et I’ Odyssée sont aux tragédies, le Margiteés ’est aux comédies.

Lorsque la tragédie et la comédie furent apparues, chaque poéte fut entrainé par sa nature propre
vers 'une ou l'autre sorte de poésie : les uns devinrent auteurs de comédies et non plus de poeémes

o Platon, dans la célebre opposition entre mimeésis et diegésis au livre 111 de la République, retient comme critére du
mimétique en poésie la présence du discours direct qui donne I’illusion que le texte est pris en charge par un autre
que auteur ; il identifie ainsi texte intégralement mimétique et texte théatral » (Roselyne Dupont-Roc et Jean Lallot,
« Introduction », La Poétique, op. cit., p. 18).

24 L’épopee et la poésie tragique, comme aussi la comédie, I’art du dithyrambe, et, pour la plus grande partie, celui
de la fllite et de la cithare ont tous ceci de commun qu’ils sont des représentations » (Aristote, La Poétique, op. cit.,
chap. 1, 47 a 13, p. 33). Les traducteurs ont préféré le mot de « représentation » a celui d’« imitation » qui est
traditionnellement employé pour traduire mimeésis. Ils ont choisi le verbe « représenter » en raison de ses
« connotations théatrales » et de « la possibilité¢ de lui donner pour complément [...] I’objet-“modele” et 1’objet
produit » (Roselyne Dupont-Roc et Jean Lallot, « Introduction », La Poétique, op. cit., p. 20).

3« Mais il y a entre eux des différences de trois sortes : ou bien ils représentent par des moyens autres, ou bien ils
représentent des objets autres, ou bien ils représentent autrement, c’est-a-dire selon des modes qui ne sont pas les
meémes » (Aristote, La Poétique, op. cit., chap. 1,47 a 13, p. 33). Voir également chap. 3, 48 a 24, p. 39.

4 Ibid., chap. 1,47 a 18, p. 33 et 47 a 24-28, p. 33-35.

> Jbid., chap. 3,48 a 19, p. 39.

6« Aristote, entre autres distances qu’il prend avec son maitre, déplace le concept : il ne distingue plus, comme
Platon, entre texte théatral et texte épique en terme de degré mimétique ; pour lui, épopée et tragédie ne s’opposent
plus, a 'intérieur de la mimesis, qu’en termes de mode (hds, chap. 3). Déplacement capital, dans la mesure ou la
mimesis poétique déborde désormais le champ de [’ceuvre intégralement dialoguée pour recouvrir en partie au moins,
ce que Platon appelait diégésis » (Roselyne Dupont-Roc et Jean Lallot, « Introduction », La Poétique, op. cit., p. 18).
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iambiques, les autres de tragédies et non plus d’épopées ; car ces deux formes ont plus d’élévation et de
dignité que les précédentes.l

Dans le cadre d’une étude sur l’influence entre les genres, ce passage de la Poétique
suscite un intérét évident : d’abord, Aristote laisse entendre que les épopées homériques ont une
forme dramatique et que le Margités, poéme burlesque qu’il attribue 3 Homére, a contribué a la
naissance de la comédie. Puis, il ajoute que les poétes épiques sont devenus des auteurs de
tragédie et les poetes lambiques, des auteurs de comédie. Par conséquent, le théoricien expose
deux idées importantes : la premiere est la forme dramatique qu’il attribue aux €popées et la
seconde est le lien de parenté qu’il établit entre I’épopée et la tragédie. Cette derniére serait la
descendante directe du poeme épique. En cela, Aristote rejoint Platon qui considérait 1’épopée

comme la source des poémes tragiques.

La premiére idée énoncée est tout a fait singuliere, dans la mesure ou elle suppose une
forme théatrale au genre narratif. Il ne s’agit pas d’une vague idée qu’Aristote aborde rapidement
avant de passer a un autre sujet (« Quant a examiner si la tragédie a dés maintenant atteint la
perfection dans ses différentes especes, trancher la chose en elle-méme et par rapport au théatre,
est une autre question® »), puisqu’il la reprend au chapitre 23 ou il I’élargit & tout « récit en

vers » et non plus aux seules épopées homériques® :

Venons-en & l’art de représenter par le récit en vers. Il est bien clair que, comme dans la tragédie, les
histoires doivent étre construites en forme de drame et €ire centrées sur une action une qui forme un tout et
va jusqu’a son terme, avec un commencement, un milieu et une fin, pour que, semblables a un étre vivant un
et qui forme un tout, elles produisent le plaisir qui leur est propre ; leur structure ne doit pas €tre semblable a
celle des chroniques qui sont nécessairement ’exposé, non d’une action une, mais d’une période unique
avec tous les événements qui se sont produits dans son cours, affectant un seul ou plusieurs hommes et
entretenant les uns avec les autres des relations contingentes ; car c’est dans la méme période qu’eurent lieu
la bataille navale de Salamine et la bataille des Carthaginois en Sicile, qui ne tendaient en rien vers le méme
terme ; et il se peut de méme que dans des périodes consécutives se produisent I'un aprés 1’autre deux
événements qui n’aboutissent en rien a un terme un.

Or on peut dire que la plupart des poétes font ainsi ; aussi, comme nous ’avons déja dit, [...], sur
ce point encore Homére peut paraitre divinement inspiré en comparaison des autres : méme la guerre de
Troie, qui avait un commencement et une fin, il n’a pas essayé de la composer tout entiére (elle aurait été
trop étendue pour qu’on plit ’embrasser d’un seul regard), ni d’en modérer 1’étendue ce qui I’aurait rendue
inextricable a force de diversité. En fait il a retenu une partie unique, et il a tiré du reste de nombreux
épisodes, dont il parséme sa composition ; les autres, au contraire, consacrant leur poéme a un héros unique
et a une période unique, composant une action a plusieurs parties ; exemple : I’auteur des Chants cypriens et

: Aristote, La Poéligue, op. cil., chap. 4,48 b 32-49 a 2, p. 45.
2 Cette phrase cldt I’extrait cité et introduit I’étude de la tragédie (ibid, chap. 4, 49 a 2, p. 45).
3 Selon les traducteurs, le « récit en vers » ne désigne pas autre chose que I’épopée (ibid., chap. 23, p. 370, note 1).
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de la Petite lliade. On comprend donc que I’ /iade et I’ Odyssée aient fourni chacune le sujet d’une tragédie
ou de deux au plus, tandis que les Chants cypriens en ont fourni plusieurs et la Petite lliade plus de huit, a
savoir I’ Autribution des armes, Philoctéte, Néoptoleme, Eurypyle, le Mendiant, les Lacédomoniennes, le Sac

de Troie, le Retour de la flotte, Sinon et les Troyennes.

En d’autres termes, le récit épique doit a la fois adopter une forme dramatique et
s’organiser autour d’une seule action qui constitue un ensemble, avec un début, un milieu et une
fin. Qu’entend Aristote par « forme dramatique » (chap. 4, 48 b 32) ou « en forme de drame »
(chap. 23, 59 a 17), en sachant qu’il distingue bien au début de la Poétique la représentation
narrative de la représentation dramatique® ? Au chapitre 3, il explique en effet que le point
commun entre Sophocle et Homére est la représentation d’hommes nobles, alors que le point
commun entre Sophocle et Aristophane est la représentation de personnages « qui font le
drame’ ». Dés lors, cette « forme dramatique » que le théoricien attribue a 1’épopée réside peut-
étre dans cette « action une » qui forme un « tout » dont chaque partie tend vers le méme but.
Tandis que la plupart des poétes racontent indifféremment les divers événements passés a une
méme époque (sans qu’il y ait de lien entre eux), Homere choisit un seul fait (la coléere d”Achille)
autour duquel il organise I’ensemble de son poéme. C’est peut-étre en cela que ’J/iade a une

« forme dramatique ».

Cependant, si I’on observe le texte de plus pres, la conjonction de coordination « et » ne
permet pas d’expliquer 'un (« en forme de drame ») par l'autre (« centrées sur une action
une »)*. En fait, I’adjectif grec dramatikos® (dramatique) désigne le « mode d’énonciation qui
distribue le je entre les personnages® ». La référence a la « forme dramatique » est donc « une
invitation a faire, dans la narration épique, une large part au discours direct — assez large a la

limite pour qu’on puisse, comme [’avait indiqué Platon, obtenir un drame par simple

! Ibid., chap. 23,59 a 17-b 2, p. 119-121.

2 Ibid., chap. 23, p. 370-371, note 2.

3 « Si bien que, d’un certain point de vue, Sophocle serait auteur du méme type de représentations qu’Homére : car
ils représentent tous deux des personnages nobles ; d’un autre point de vue, il se rangerait aux cotés d’Aristophane,
car ils représentent des personnages qui font le drame » (ibid., chap. 3, 48 a 24, p. 39).

* La traduction de J. Hardy distingue également les deux éléments : « Pour ce qui est de I'imitation narrative et en
vers, il y faut, comme dans les tragédies composer la fable de fagon qu’elle soit dramatique et tourne autour d’une
seule action, entiére et compléte, ayant un commencement, un milieu et une fin, afin qu’étant une et entiere comme
un étre vivant, elle procure le plaisir qui lui est propre » (Aristote, Poétique, [9° éd.], trad. J. Hardy, Paris, Les Belles
Lettres, coll. des Universités de France, 1985 [1932], chap. 23, 1459 a 17, p. 66).

> Aristote, La Poétique, trad. R. Dupont-Roc et Jean Lallot, op. cit., chap. 4, 48 b 32, p. 45.

8 Ibid., chap. 4, p. 169, note 8 et ibid., chap. 3, p. 162, note 3.
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“soustraction des paroles du poéte intercalées entre les discours™ ». La présence du poéte dans le
récit est la marque de Iillusion créée. 1l doit s’effacer au profit des personnages dont les paroles
réalisent la représentation. Le fait que celle-ci naisse des échanges entre les personnages

rapproche évidemment 1’épopée du théatre.

Aristote rapproche a nouveau ’épopée de la tragédie au chapitre 13 ou il expose les
erreurs a éviter pour bien composer et les moyens a utiliser pour réaliser le but propre a la
tragédie. L’analogie qu’il établit entre I’Odyssée et la tragédie apporte-t-elle un nouvel éclairage
sur les rapports entre genre narratif et genre théatral ? Selon lui, la structure de la tragédie la plus
belle doit étre complexe, et non simple®, et représenter des faits capables de susciter terreur et
piti€. Le personnage tragique, issu d’une famille illustre, sans étre un modele de vertu, doit
tomber dans le malheur a cause d’une faute involontaire (hamartia) qu’il commet. Quant au

dénouement, il doit étre malheureux. En résumé,

Pour étre réussie, il faut donc que I'histoire soit simple, plutdt que double comme le veulent certains ; que le
passage se fasse non du malheur au bonheur, mais au contraire du bonheur au malheur, et soit dii non a la

méchanceté mais a une grande faute du héros, qui sera tel que j’ai dit, ou meilleur plutdt que pire.3

Dans cette phrase récapitulative, Aristote semble revenir sur ce qu’il préconisait au début
du chapitre’, mais le sens de 1’adjectif « simple » (haploun) doit étre compris différemment’.
L’exemple de I'Odyssée permet de comprendre ce que le théoricien entend par « histoire

simple » :

Nous ne mettrons qu’au second rang la structure que certains mettent au premier : la tragédie qui a une
structure double, comme 1’Odyssée, et qui finit de fagon opposée pour les bons et pour les méchants ; sa
supériorité n’est qu’une apparence due a I'inconsistance du public : car les poétes se laissent mener et se

! Ibid., chap. 3, p. 162, note 3 et ibid., chap. 23, p. 370-371, note 2.

2 J’appelle “simple” une action une et continue dans son déroulement, comme nous ’avons définie — ou le
renversement se produit sans coup de théitre ni reconnaissance —, et “complexe”, celle ou le renversement se fait
avec reconnaissance ou coup de thédtre ou les deux ; tout cela doit découler de 1’agencement systématique méme de
I’histoire, ¢’est-a-dire survenir comme conséquence des événements antérieurs, et se produire par nécessité ou selon
la vraisemblance ; car il est treés différent de dire “ceci se produit a cause de cela” et “ceci se produit apreés cela” »
(ibid., chap. 10, 52 a 12, p. 69).

3 Ibid., chap. 13, 53 a 7-17, p. 77-79.

* « Cestun point acquis que la structure de la tragédie la plus belle doit étre complexe et non pas simple, et que cette
tragédie doit représenter des faits qui éveillent la frayeur et la piti¢ (c’est le propre de ce genre de représentation) »
(ibid., chap. 13, 52 b 28-34, p. 77).

> Ibid., chap. 13, p. 246, note 4.
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conforment, en composant aux souhaits des spectateurs. Mais ce n’est pas la le plaisir que doit donner la
tragédie, c’est plutét le plaisir propre de la comédie : dans ce cas, les personnages qui dans [’histoire sont les

pires ennemis, Oreste et Egisthe, s’en vont amis a la fin, et personne n’est tué par personne.

L’histoire « a structure double » est celle « qui finit de fagon opposée pour les bons et
pour les méchants », qui se termine bien pour les uns (retour au bonheur) et mal pour les autres
(dénouement malheureux). « Il faut en conclure que I’histoire simple est celle qui, a I’instar des
principales tragédies d’Euripide, se termine dans le malheur’ ». L’Odyssée, d’abord définie
comme une tragédie « a structure double » en raison de son dénouement, s’apparente finalement
davantage a la comédie qui préfére une fin heureuse. Ainsi, contrairement & ce qu’écrit Aristote
au début de sa Poétique (chap. 4, 48 b 32), seule I’'/liade préfigurerait la tragédie : sa « forme
dramatique » (dialogue), son « action une » (organisation de [’histoire autour d’une action
unique) et son « histoire simple » (fin malheureuse) seront constitutifs du poéme tragique. Si
I’Odyssée repose également sur une « forme dramatique » (dialogue), son double dénouement ou
tout rentre dans un ordre heureux (Ulysse retrouve son épouse et chétie les prétendants) la

rapproche de la comédie.

En outre, Aristote formule une idée qui deviendra un fopos de I’époque moderne, a savoir
que I’épopée constitue la matrice de tous les genres : «[...] celui qui sait dire d’une tragédie si
elle est bonne ou mauvaise, sait le dire également de I’épopée. Car les éléments qui constituent
I’épopée se trouvent aussi dans la tragédie, mais les éléments de la tragédie ne sont pas tous dans
I’épopée’ ». Le théoricien ne se borne donc pas a établir une filiation, il introduit aussi un critére
de qualité. D’une certaine maniere, I’épopée s’accomplit dans la tragédie qui est la forme
poétique parfaite (chap. 26) et le genre €pique se présente comme la source ou vont puiser les

poétes tragiques.

A la lecture de certains passages de la Poétique, il semble qu’il n’y ait guére de différence

entre I’épopée et la tragédie, qui présentent de nombreux points communs® : toutes deux peuvent

Ibid., chap. 13, 53 a 30-35, p. 79.
Ibid., chap. 13, p. 246, note 4.
Ibid., chap. 5,49b 16, p. 51.

« De plus, I’épopée doit comporter les mémes espéces que la tragédie : elle peut étre simple ou complexe, centrée
sur les caractéres ou sur les effets violents ; les parties aussi sont les mémes, a 1’exception du chant et du spectacle,

BHOW N -
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« étre simple[s] ou complexe[s]' » et étre centrées sur « les caractéres ou sur les effets violents® ».
Ainsi I’'/liade est « simple et a effets violents® », alors que 1’Odyssée est « complexe [...] et
centrée sur le caractére® ». A I’exception du chant et du spectacle, I’épopée comprend les mémes
parties que la tragédie : I'histoire, les caracteres, I’expression” et la pensée®. Elles ont également
la caractéristique commune de représenter des « hommes nobles’ » et de recourir aux « coups de

‘A . \ . 8
théatre, [aux] reconnaissances et [aux] scénes violentes™ ».

En dépit de leurs nombreuses analogies, les deux genres sont pourtant bien distincts :
I’épopée est narrative et n’utilise que ’hexameétre dactylique, alors que la tragédie n’emploie pas
toujours le méme métre. Le poeme épique n’est pas limité dans le temps, alors que le
déroulement de D’action tragique ne doit pas excéder une journée’. En outre, la structure de

, , \ . . . 0 : , A
I’épopée est une structure « a plusieurs histoires'® », qui permet de représenter en méme temps

car I’épopée exige coups de théitre, reconnaissances et scénes violentes ; et il y faut encore la qualité de la pensée et
de I’expression.

C’est Homere qui a utilisé tous ces éléments le premier, a la perfection. Car chacun de ses deux poémes a sa
composition propre : 1’/liade, simple et a effets violents, I’Odyssée, complexe (ce n’est que reconnaissances d’un
bout 4 I’autre) et centrée sur le caractére. Et en plus ils surpassent tous les autres poémes par la pensée et
I’expression » (ibid., chap. 24,59 b 8-12, p. 123).

'1d.

Id.

Id.

ld.

« J’appelle “expression” I’agencement méme des metres [...] » (ibid., chap. 6, 49 b 31, p. 53) ; « La quatrieme
partie, qui releve du langage, c’est I’expression. Je dis que I’expression, comme je 1’ai indiqué plus haut, c’est la
manifestation du sens a I’aide des noms ; elle a la méme fonction dans les vers et dans la prose » (ibid., chap. 6, 50 b
12, p. 57).

« En troisiéme lieu vient la pensée : c’est la faculté de dire ce que la situation implique et ce qui convient » (ibid.,
chap. 6, 50 b 4, p. 57) ; « La pensée, ce sont les formes dans lesquelles on démontre que quelque chose est ou n’est
pas, ou dans lesquelles on énonce une vérité générale » (ibid., chap. 6, 50 b 11, p. 57).

7 Ibid., chap. 3,48 a 24, p. 39 et chap. 5, 49 b 9, p. 49.

® Ibid., chap. 24, 59 b 8-12, p. 123.

? « L’épopée s’accorde avec la tragédie en tant qu’elle est une représentation d’hommes nobles qui utilise — mais
seul — le grand vers, mais le fait qu’elle a un metre uniforme et qu’elle est une narration les rend différentes. Elles le
sont encore par leur longueur : la tragédie essaie autant que possible de tenir dans une seule révolution du soleil ou
de ne guére s’en écarter ; I’épopée, elle, n’est pas limitée dans le temps ; sur ce point aussi elles différent, encore
qu’au début les poétes en aient usé dans les tragédies comme dans les épopées. Quant aux parties, certaines sont
communes aux deux genres, d’autres propres a la tragédie » (ibid., chap. 5,49 b 9-16, p. 49-51).

10 11 faut garder en mémoire ce que j’ai déja dit a plusieurs reprises et ne pas donner a la tragédie une structure
d’épopée ; j’appelle structure d’épopée celle a plusieurs histoires — comme si, par exemple, on faisait une tragédie
avec I’histoire de I’ /liade dans sa totalité ; en effet I’étendue de I’épopée permet aux parties de recevoir [’ampleur qui
convient, mais dans les drames le résultat est loin d’étre ce qu’on escomptait » (ibid., chap. 18, 56 a 10, p. 99).

2
3
4
5
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plusieurs événements, tandis que la tragédie ne peut montrer qu’une chose a la fois'. Cette
structure propre au genre épique permet d’accroitre la longueur du poéme et de procurer au
lecteur « le plaisir du changement en introduisant des épisodes variés® ». Enfin, ’épopée recourt
plus & I’irrationnel que la tragédie dont la représentation est un obstacle & I’introduction du

. . 3
merveilleux sur scéne”.

Ce parallele établi entre la tragédie et I’épopée autorise celui du théatre avec le genre
narratif moderne qui nous intéresse, le roman. Les éléments mentionnés par Aristote annoncent le
double héritage dramatique et narratif qui échoit au roman. L’épopée lui légue la narration, la
longueur, ’absence de limite temporelle, les histoires a épisodes, la représentation d’événements
simultanés et I’irrationnel. De I’épopée et du théatre, le roman regoit également en partage ['unité
d’action, le dialogue, des « parties de I’histoire* » (coups de théatre, reconnaissances et effets
violents), les « caracteres », la « pensée » et '« expression ». Quant aux effets propres au poeme
tragique (terreur et pitié), ils seront abondamment exploités dans les ceuvres romanesques du
XVIII® siécle. Les genres narratif et dramatique ne doivent donc pas seulement étre pensés en
fonction de leurs différences, mais aussi en fonction de leurs analogies qui témoignent d’une

€8sence commune.

M« L’épopée a un trait bien particulier qui lui permet d’accroitre son étendue ; c’est que, dans la tragédie, il n’est pas
possible de représenter plusieurs parties de I’action qui se produisent simultanément — on peut seulement
représenter celle que les acteurs jouent sur la scéne —, tandis que dans 1’épopée, qui est un récit, on peut raconter
plusieurs parties de [’histoire qui se réalisent simultanément : bien appropriées a I’action, elles augmentent I’ampleur
du poéme ; 1’épopée dispose donc 1a d’un excellent moyen pour atteindre la grandeur, et procurer a ’auditeur le
plaisir du changement en introduisant des €pisodes variés ; en effet I’uniformité, qui produit vite la saturation, cause
1’échec des tragédies » (ibid., chap. 24, 59 b 22, p. 123).

*1d.

3 «La tragédie doit produire I’effet de surprise ; mais 1’épopée admet bien plus aisément I’irrationnel qui est le
moyen le plus propre a provoquer la surprise, puisqu’on n’a pas sous les yeux le personnage qui agit. Ainsi la scéne
de la poursuite d’Hector serait comique au théitre — d’un c6té la foule debout qui ne le poursuit pas, de I'autre
Achille qui la contient d’un signe de téte — ; mais dans 1’épopée cela ne se remarque pas. Et Ieffet de surprise plait ;
la preuve c’est que tous en rajoutent dans leurs récits pour avoir du succes » (ibid., chap. 24, 60 a 11, p. 125).

* Ibid., chap. 6, 50 a 29, p. 56-57.
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1. 3. Horace : I’épopée, source du drame

Dans son Epitre aux Pisons, qui appartient au deuxiéme livre de ses Epitres,
communément appelée Art poétique, Horace expose un certain nombre de principes selon
lesquels tout apprenti poéte devrait composer. L’auteur latin explique, entre autres, la nécessité
pour lui de « respecter le réle et le ton assignés a chaque ceuvre' » de sorte qu’« un sujet de
comédie ne veut pas étre développé en vers de tragédie® ». Chaque genre dramatique doit rester
imperméable a I’autre et il est vivement déconseillé de franchir les barriéres génériques qui les
séparent : « Que chaque genre garde la place qui lui convient et qui a été son lot® ». Cependant les

genres ne sont pas aussi rigides que le souhaiterait le théoricien :

Quelquefois, pourtant, la comédie hausse la voix, et Chrémes en colére enfle la bouche pour gronder ; a son
tour un personnage de tragédie parle souvent dans la douleur un langage qui marche 4 terre, par exemple
Téléphe ou Pelée, quand, pauvres et exilés tous deux, ils rejettent le style ampoulé et les mots d’un pied et

demi, s’ils ont souci que I’ame du spectateur soit touchée de leur plainte.4

Ces glissements de ton et de style qui s’opérent de la comédie a la tragédie et de la
tragédie a la comédie témoignent de la perméabilité des frontiéres a I’intérieur du genre théatral.
Ces emprunts restent internes au genre dramatique, mais quelques vers plus loin, Horace évoque

ces personnages nés sous la plume d’Homeére qui ont inspiré le sujet de piéces de théatre :

Suivez en écrivant, la tradition, ou bien composez des caractéres qui se tiennent. S’il vous arrive de remettre
au thédtre Achille si souvent célébré, qu’il soit infatigable, irascible, inexorable, ardent, qu’il nie que les lois
soient faites pour lui et n’adjuge rien qu’aux armes. Que Médée soit farouche et indomptable, Ino plaintive,
Ixion perfide, lo vagabonde, Oreste sombre. Si vous risquez sur la scéne un sujet vierge et osez modeler un
personnage nouveau, qu’il demeure jusqu’au bout tel qu’il s’est montré deés le début et reste d’accord avec
lui-méme. I est difficile d’exprimer sous des fraits individuels des caractéres généraux, et il est plus sir
pour vous de faire d’un épisode de I'/liade la trame d’une ceuvre dramatique que de produire le premier un

o ) .5
sujet inconnu et que nul n’a trait€.

Horace recommande aux poetes de respecter ['unité des caractéres et de puiser leur sujet

dans I’épopée et, plus particulierement, dans 1’/liade. Ces emprunts au poéme homérique

! Horace, Epitres, trad. Frangois Villeneuve, Paris, Les Belles Lettres, coll. des Universités de France, 1967 [1934],
v. 86, p. 207.

2 bid., v. 89.

> bid., v. 92.

* Ibid., v. 93-98,

> Ibid., v. 119-130, p. 208-209.
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constituent en quelque sorte des « valeurs » sures afin de garantir le succés d’une piéce. Dés lors,
le théoricien reprend une idée déja exprimée par Platon et par Aristote selon laquelle le genre
narratif est 3 méme de fournir la matiere au genre dramatique. Cette idée permet non seulement
de mettre en évidence la théatralité inhérente au genre narratif, mais aussi de s’interroger sur la
nature de la théatralité qui peut résider dans un personnage ou dans un épisode. Dans Manon
Lescaut, par exemple, ce sera le chevalier des Grieux qui fera le drame et certains épisodes du

roman constituent de vraies scénes de comédie.

Cette relecture des poétiques antiques a la lumiére de notre problématique permet de
dresser un premier bilan sur la porosité des frontiéres entre le genre narratif et le genre
dramatique. Malgré leur volonté de définir et de classifier les genres, les théoriciens relévent de
nombreuses analogies (dialogues, type de scénes, effets violents, etc.), des intrusions et des
emprunts (personnage épique adapté a la scéne) entre les deux genres et s’accordent a considérer
le poéme épique comme la principale source d’invention pour le théatre. Ces éléments
témoignent de la perméabilité des frontieres génériques qui favorisent les échanges entre épopée
et tragédie. Mais a I’époque moderne qui se signale par ’émergence et I’évolution rapide du
genre romanesque, les théoriciens du XVII® siécle tiennent-ils les mémes discours que les
théoriciens antiques sur les similitudes entre roman et théatre ? La question se pose d’autant plus
que le roman apparait comme un genre hybride, par définition, un genre protéiforme qui tire parti
de tout, une sorte de non genre qui semble se constituer, entre autres, a partir des transgressions

génériques.
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2. Traités modernes sur le roman

2. 1. Préface d’/brahim : le roman & I’image du théatre

Dans la premiére moitié du XVII® siécle, la préface d’/brahim (1641), attribuée a Georges
de Scudéry, apparait comme la « premiére poétique du roman par la démarche a la fois historique
et normative et par la complétude des analyses' ». L’une des idées majeures de son discours est

I’héritage que les Grecs ont légué aux Frangais :

Comme nous ne pouvons étre savants, que de ce que les autres nous enseignent ; et que c’est a celui qui
vient le dernier, a suivre ceux qui le devancent : j’ai cru que pour dresser le plan de cet Ouvrage il fallait
consulter les Grecs, qui ont été nos premiers Maitres : suivre la route qu’ils ont tenue ; et ticher en les
imitant, d’arriver a la méme fin que ces grands hommes s’étaient proposée. J’ai donc vu dans ces fameux
Romans de I’ Antiquité, qu’a I'imitation du Poeme €pique, il y a une Action principale, ou toutes les auires
sont attachées ; qui régne par tout ’ouvrage ; et qui fait qu’elles n’y sont employées, que pour la conduire a
sa perfection.

C’est en toute logique que G. de Scudéry voit dans les romans grecs et, par contrecoup,
dans I’épopée, les ascendants du roman frangais. A quel genre pouvait-on en effet associer la
naissance du roman, si ce n’est a celui qui constitue la premiére ceuvre narrative de toute la
littérature occidentale ? Du po¢me €pique découlerait le roman grec qui, a son tour, aurait donné
naissance au roman frangais. C’est d’abord 1’« Action principale » qui permet d’établir cette
parenté. Or, la construction d’une piéce repose €galement sur une action unique : dans Le Cid
(1637) de Corneille, cette action est 'union compromise de Rodrigue et de Chimeéne, dans
Bérénice (1671) de Racine, elle est le renvoi de Bérénice hors de Rome par Titus®, et dans
L Ecole des femmes (1663) de Moliére, le mariage d’Horace et d’Agnés, les deux « amants » qui

triomphent d’Amolphe.

' Camille Esmein-Sarrazin, Poétiques du roman, op. cit., p. 47.

2 Ibid., p. 137-138.

3 « Cest-a-dire que, “Titus, qui aimait passionnément Bérénice, et qui méme, a ce qu’on croyait, lui avait promis de
I’épouser, la renvoya de Rome, malgré lui, et malgré elle, dés les premiers jours de son Empire” » (Racine,
« Préface » de Bérénice, dans Fuvres compleétes. 1. Thédire-poésie, édition présentée, établie et annotée par Georges
Forestier, Paris, Gallimard, coll. « Bibliothéque de la Pléiade », 1999, p. 450. Désormais, toutes les références aux
piéces de Racine renverront a cette édition).
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En outre, toutes les parties du roman doivent étre liées a cette action principale, afin que
« l’on y puisse rien voir de détaché ni d’inutile’ ». Comme dans une piéce ou chaque scéne et
chaque acte ont un réle dans la construction du poéme dramatique, le roman ne doit comporter
que des événements qui contribuent a la progression de I’action et qui I’acheminent sGrement
vers son dénouement. Les digressions n’ont donc leur place ni dans le théatre ni dans le roman. A
cela s’ajoute également la nécessité de focaliser le récit sur un ou plusieurs événements de la vie
du personnage et non sur ’ensemble de son existence. 11 convient de choisir un fait capable de
susciter ’intérét du lecteur par sa singularité. En cela, le dramaturge ne procéde pas non plus
autrement : « Il y avait longtemps que je voulais essayer si je pourrais faire une Tragédie avec
cette simplicité d’Action qui a été si fort du golt des Anciens. Car c’est un des premiers
préceptes qu’ils nous ont laissés. “Que ce que vous ferez, dit Horace, soit toujours simple, et ne

soit quun”? », écrit Racine dans la préface de Bérénice.

G. de Scudéry rappelle également I'importance de la vraisemblance pour I’action : elle
« est comme la pierre fondamentale de ce batiment ; et ce n’est que sur elle qu’il subsiste. Sans
elle rien ne peut toucher : sans elle rien ne saurait plaire ; et si cette charmante trompeuse ne
dégoit I’esprit dans les Romans, cette espéce de lecture le dégoiite, au lieu de le divertir’ ». Ce
souci de vraisemblance conduit le théoricien a préférer une simplification de 1’action romanesque
a une multiplication des accidents®. Ce désir d’étre au plus prés du réel par un certain
dépouillement de I’action renvoie également au théatre ou le dramaturge s’efforce d’étre simple

afin de répondre aux exigences de vraisemblance :

Il n’y a que le vraisemblable qui touche dans la Tragédie. Et quelle vraisemblance y a-t-il qu’il arrive en un
Jjour une multitude de choses qui pourraient a peine arriver en plusieurs semaines 7 Il y en a qui pensent que
cette simplicité est une marque de peu d’invention. Ils ne songent pas qu’au contraire toute 1’invention
consiste a faire quelque chose de rien, et que tout ce grand nombre d’Incidents a toujours été le refuge des
Poétes qui ne sentaient dans leur Génie assez d’abondance ni assez de force, pour attacher durant cing Actes

'G. de Scudéry, « Préface » d’fbrahim, dans Camille Esmein-Sarrazin, Poétiques du roman, op. cit., p. 138.
2 Racine, « Préface » de Bérénice, dans (Fuvres complétes. I. Thédtre-poésie, op. cil., p. 451.
1 G. de Scudéry, « Préface » d’fbrahim, dans Camille Esmein-Sarrazin, Poétiques du roman, op. cit., p. 139.

* « Or le méme dessein a fait aussi que mon Héros n’est point accablé de cette prodigieuse quantité d’accidents qui
arrivent a quelques autres : d’autant que selon mon sens, cela s’éloigne de la vraisemblance : la vie d’aucun homme
n’ayant jamais été si traversée, il vaut mieux 4 mon avis, séparer les aventures ; en former diverses Histoires, et faire
agir plusieurs personnes; afin de paraire fécond et judicieux tout ensemble, et d’étre toujours dans cette
vraisemblance si nécessaire » (ibid., p. 141).
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leurs Spectateurs, par une action simple, soutenue de la violence des passions, de la beauté des sentiments,
et de I’élégance de l’expression.1

Outre cette simplification de I’action, le romancier doit également « imprimer [...]
'image des Héros en I’esprit du Lecteur : [...]. Or pour les faire connaitre parfaitement, il ne
suffit pas de dire combien de fois ils ont fait naufrage, et combien de fois ils ont rencontré des
voleurs : mais il faut faire juger par leurs discours, quelles sont leurs inclinations : autrement 1’on
est en droit de dire a ces Héros muets ce beau mot de ’antiquité, PARLE AFIN QUE JE TE
VOIE® ». Un nouveau rapprochement avec le théatre s’impose puisque le discours des
personnages est le seul moyen pour le spectateur de les connaitre. L’abbé d’Aubignac exprime
une idée voisine en 1’élargissant a ’action dramatique : « les Discours qui [se] font [au théatre]
doivent étre comme des Actions de ceux qu’on y fait paraitre ; car la Parler, c’est Agir ».
Comme le dialogue romanesque, le dialogue théatral permet de révéler le caratére des

personnages, mais il est aussi I’essence de ’action dramatique.

La poétique du roman que constitue la préface d’Jbrahim présente de nombreux points
communs avec la poétique du théatre : action simple et unique, enchainement des faits en vue du
dénouement, importance de la vraisemblance et du discours sont autant d’éléments qui
définissent le genre dramatique. Le titre de certains chapitres de La Pratique du thédtre de
d’Aubignac permet de le montrer : « De la Vraisemblance », « De ’unité d’Action », ou encore
« Des Discours en général ». En conséquence, la poétique du roman s’adosse a celle du théatre

pour se constituer.

! Racine, « Préface » de Bérénice, dans (Euvres compléles. I. Thédtre-poésie, op. cil., p. 451.
2G. de Scudéry, « Préface » d’/brahim, dans Camille Esmein-Sarrazin, Poétiques du roman, op. cit., p. 142-143,

3 Abbé d’Aubignac, La Pratique du thédtre, éd. par Héléne Baby, Paris/Genéve, Honoré Champion/Slatkine, 2001,
p. 407.
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2. 2. Traité de [’origine des romans : théatre et roman, une finalité morale

Destiné dans sa forme premiére a servir de préface a Zayde (1670) de M™ de La Fayette,
Le Traité de [’origine des romans de Pierre-Daniel Huet constitue une histoire du roman qui se

propose de retracer I’évolution du genre et il s’ouvre naturellement par sa définition :

[...] ce que I’on appelle proprement Romans sont des fictions d’aventures amoureuses, écrites en Prose avec
art, pour le plaisir et 'instruction des Lecteurs. Je dis des fictions, pour les distinguer des Histoires
véritables. J’ajoute, aventures amoureuses, parce que ’amour doit étre le principal sujet du Roman. I1 faut
qu’elles soient écrites en prose, pour étre conformes a 1’usage de ce siécle. II faut qu’elle soient écrites avec
art, et sous de certaines régles ; autrement ce sera un amas confus, sans ordre et sans beauté. La fin
principale des Romans, ou du moins celle qui le doit étre, et que se doivent proposer ceux qui les
composent, est I’instruction des Lecteurs, a qui il faut toujours faire voir la vertu couronnée ; et le vice
chitié. Mais comme 1’esprit de I’homme est naturellement ennemi des enseignements, et que son amour-
propre le révolte contre les instructions, il le faut tromper par ’appdt du plaisir, et adoucir la sévérit¢ des
préceptes par ’agrément des exemples, et corriger ses défauts en les condamnant dans un autre. Ainsi le
divertissement du Lecteur, que le Romancier habile semble se proposer pour but, n’est qu’une fin
subordonnée a la principale, qui est I'instruction de I’esprit, et la correction des meeurs ; et les Romans sont

plus ou moins réguliers, selon qu’ils s’éloignent plus ou moins de cette définition et de cette fin."

Huet consacre quelques lignes a définir clairement le contenu (« fictions d’aventures
amoureuses ») et la forme du roman (« écrites en Prose avec art »), mais il s’attache plus
particulierement a expliquer sa finalité (« pour le plaisir et 'instruction des Lecteurs ») qui
permet a nouveau de rapprocher le roman et le théatre. Comme en témoigne le Proesme (1547)
de Jacques Amyot, qui fut le premier a traduire Les Amours de Théagene et de Chariclée
d’Héliodore, cette association du plaisir et de I'instruction était déja manifeste dans le roman

grec :

Mais tout ainsi qu’entre les exercices du corps, que |’on prend par esbatement, les plus recommandables,
sont ceux qui, oultre le plaisir que 1’on en regoit, adressent le corps, enforcissent les membres, et profitent a
la santé : aussi entre les jeux, et passetemps de I’esprit, les plus louables sont ceux qui, outre la
resjouyssance qu’ilz nous aportent, servent encore a limer (par maniere de dire) et affiner de plus en plus le
jugement, de sorte que le plaisir n’est point du tout ocieux. Ce que j’espere que 1’on pourra aucunement
trouver en ceste fabuleuse histoire des amours de Chariclea, et de Theagenes, en laquelle, outre I’ingenieuse
fiction, il y a en quelques lieux de beaux discours tirez de la Philosophie Naturelle, et Morale : force ditz
notables, et propos sentencieux : plusieurs belles harengues, ou I’artifice d’eloquence est tresbien employé,
et par tout les passions humaines %)ajntes au vif, avecq’ si grande honnesteté, que I’on n’en scauroit tirer

occasion, ou exemple de mal faire.

! Pierre-Daniel Huet, Traité de l'origine des romans, dans Camille Esmein-Sarrazin, Poétiques du roman, op. cit.,
.441-442,
Jacques Amyot, L Histoire cethiopique d’Heliodorus contenant dix livres, traitant des loyales et pudiques amours
de Théagénes Thessalien et Chariclea Athiopienne, Paris, Estienne Groulleau, 1549, p. 3. Voir aussi Héliodore,
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La triple analogie des « exercices du corps », des « jeux, et passetemps de I’esprit » et de
la « fabuleuse histoire des amours de Chariclea, et de Theagenes » repose sur I’union connue de
I’« utile dulci' » qu’Horace évoquait déja dans son Art poétique. Amyot montre que ce principe
constitue le fondement de toutes les pratiques humaines : les exercices physiques sont a la fois un
divertissement (« esbatement ») et un bienfait pour la santé, les exercices de I’esprit sont a la fois
un amusement (« resjouyssance ») et un moyen d’exercer nos facultés intellectuelles, enfin le
roman est a la fois une histoire agréable a lire (« une ingenieuse fiction ») et un moyen
d’apprendre (« beaux discours tirez de la Philosophie Naturelle, et Morale »). Par conséquent,
avant méme qu’il ne soit théorisé a I’époque modeme, le roman recourt a un principe qui se

référe a la nature de 1’homme.

Comme le genre dramatique, le genre romanesque vise une finalité morale qui consiste a
conduire les hommes a la pratique du bien et a les détourner du mal. Aussi le narrateur des
Mémoires et aventures d’un homme de qualité présente-t-il Manon Lescaut comme « un traité de
morale, réduit agréablement en exercice’ ». Selon le narrateur des Egarements, '« homme qui
écrit ne peut avoir que deux objets, I’utile et I’amusant’ ». Dans la seconde moiti¢ du XVIII®
siécle, c’est par la représentation de « I’homme en action* » que Dolbreuse veut « nous amener et
nous intéresser a la pratique du bien’ ». Il présente d’ailleurs ses mémoires comme « un abrégé de
morale, d’autant plus utile que tout y sera mis en action® ». A la fin du XVIII® siécle, Louvet de
Couvray s’« engage a prouver que [son] ouvrage, si frivole en ses détails, est au fond trés moral ;
qu’il n’a peut-étre pas vingt pages qui ne marchent directement vers un but d’utilité premiere, de

sagesse profonde, auquel [il a] tendu sans cesse’ ».

L Histoire cethiopique, trad. Jacques Amyot, édition critique, établie, présentée et annotée par Laurence Plazenet,
Paris, Honoré Champion, coll. « Textes de la Renaissance », 2008 et Laurence Plazenet, L’Ebahissement et la
délectation : réception comparée et poétique du roman grec en France el en Angleterre aux XVI® et XVIF siécles,
Paris, Honoré Champion, coll. « Lumiére classique », 1997.

! « Les centuries d’anciens rejettent les ceuvres qui n’apportent aucun profit ; devant les poémes sérieux, les Ramnes
passent avec une hauteur dédaigneuse : mais il enléve tous les suffrages celui qui méle 1’agréable a I'utile, sachant a

la fois charmer le lecteur et I’instruire » (Horace, 4Art poétique, op. cit., v. 341-344, p. 220).
2 Prévost, Histoire du Chevalier des Grieux et de Manon Lescaut, op. cil., p. 6.

3 Crébillon, Les Egarements du cceur el de 1'esprit, op. cit., p. 69.

* Loaisel de Tréogate, Dolbreuse, op. cit., 1, p. v.

> Ibid., 1, p. iv.

® Ibid,, 1, p. 2.

! Louvet de Couvray, Les Amours du chevalier de Faublas, op. cit., p. 50.
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Les dramaturges sont eux aussi soucieux de produire des ceuvres dont le contenu vise a
édifier les spectateurs. Ainsi, dans son Discours de |'utilité et des parties du poéme dramatique,
Comeille distingue quatre fagons de méler l'utile a I’agréable : la « premiére consiste aux
sentences et instructions morales qu’on y peut semer presque partout’ » ; la deuxiéme repose sur
« la naive peinture des vices et des vertus® » ; la troisiéme réside dans le dénouement « par la
punition des mauvaises actions et la récompense des bonnes’ » et la quatriéme en « la purgation
des passions par le moyen de la pitié et de la crainte® ». Pour Diderot, cette visée morale constitue
le but de tout poéme dramatique : « DORVAL. — [...] Quel est I'objet d’une composition
dramatique ? MOI. — C’est, je crois, d’mspirer aux hommes ’amour de la vertu, ’horreur de
vice...” ». Le philosophe place méme ce principe moral au cceur de la création artistique : « O
quel bien il en reviendrait aux hommes, si tous les arts d’imitation se proposaient un objet

commun, et concouraient un jour avec les lois pour nous faire aimer la vertu et hair le vice !° »

Dans cette perspective, P.-D. Huet ajoute que le roman doit corriger les « défauts [de
I’homme] en les condamnant dans un autre’ ». En d’autres termes, la représentation des vices
conduirait I’homme a se regarder et a s’amender. Tel est le dessein que certains romanciers du
XVIII® siécle se proposent de réaliser. On a vu, par exemple, que Crébillon souhaitait rendre le
roman, « comme la Comédie, le tableau de la vie humaine, et qu’on y censurat les vices et les
ridicules® ». Le héros de Duclos présente son récit comme « une confession fidéle des travers et
des erreurs de [s]a jeunesse, qui pourra [n]ous servir de lecon’ ». Comme le théatre, le roman

prétend avoir une portée morale.

: Corneille, Les Trois Discours sur le poéme dramatique, dans (Euvres complétes. IlI, textes établis, présentés et
annotés par Georges Couton, Paris, Gallimard, coll. « Bibliotheque de la Pléiade », 1987, p. 120. Désormais, toutes
les références aux piéces de Corneille renverront a cette édition.

% Ibid,, p. 121.
} Ibid., p. 122.

Diderot, Les Entretiens sur le Fils naturel, dans (Fuvres. 1V. Esthétique-thédtre, op. cil., p. 1176.

Diderot, De la poésie dramatique, dans (Euvres. IV. Esthétique-thédtre, op. cit., p. 1283.

Pierre-Daniel Huet, Traité de I’origine des romans, dans Camille Esmein-Sarrazin, Poéltiques du roman, op. cit.,
p. 443,

s Crébillon, Les Egarements du ceeur et de 1'espril, op. cil., p. 69.

’ Duclos, Les Confessions du comte de ***, op. cil., p. 28.
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C’est ce méme principe qui sous-tend la comédie et qui est admirablement résumé dans la
célébre formule latine « castigat ridendo mores », attribuée au poéte Jean-Baptiste de Santeuil
Dans le premier placet présenté a Louis XTIV sur la comédie du Tartuffe (1664), Molieére, pour sa
part, écrivait que le « devoir de la comédie [est] de corriger les hommes en les divertissant' ». Le
dramaturge avait déja exprimé la méme idée dans une réplique de Brécourt : « I’affaire de la
Comédie est de représenter en général tous les défauts des hommes, et principalement des
hommes de notre siécle” ». Tourner un vice en ridicule pour mieux I’incriminer est I’objet du

comique de caractere qui est

[...] le plus utile aux mceurs, le plus fort, le plus difficile, et par conséquent le plus rare ; le plus utile aux
meeurs, en ce qu’il remonte a la source des vices, et les attaque dans leur principe ; le plus fort, en ce qu’il
présente le miroir aux hommes, et les fait rougir de leur propre image ; le plus difficile et le plus rare, en ce
qu’il suppose dans son auteur une étude consommeée des meeurs de son siecle, un discernement juste et
prompt, et une force d’imagination qui réunisse sous un seul point de vue les traits que sa pénétration n’a pu

saisir qu’en détail.3

Louvet de Couvray, par exemple, procéde de la méme maniere qu’un auteur de comédie
lorsqu’il introduit des personnages ridicules dont il condamne les travers en suscitant le rire. Dés
lors, de méme que 'on dit « comeaedia castigat ridendo mores », de méme 1l semble que 'on
puisse dire « fabula castigat ridendo mores* ». Mais la comédie n’a pas ’apanage de la
correction des meceurs. La tragédie aussi a pour but de « corriger les mceurs, en les imitant, par
une action qui serve d’exemple’ ». Elle a une visée morale dans la mesure ol susciter terreur et
pitié par la représentation du crime inspire & ’homme I’horreur du vice. Ces deux facons de
servir la morale se retrouvent dans les ceuvres romanesques : aussi Louvet emprunte-t-il la voie

de la comédie, alors que Loaisel de Tréogate choisit celle de la tragédie.

! Moli¢re, « Premier placet présenté au Roi sur la comédie du 7artuffe », dans Fuvres complétes. I, textes établis,
présentés et annotés par Georges Couton, Paris, Gallimard, coll. « Bibiothéque de la Pléiade », 1971, p. 889. Moliére
exprime la méme idée dans la préface de la piéce : « Si ’emploi de la Comédie est de corriger les vices des Hommes,
je ne vois pas par quelle raison il y en aura de privilégiés. Celui-ci est, dans ’Etat d’une conséquence bien plus
dangereuse que tous les autres, et nous avons vu que le Théitre a une grande vertu pour la correction » (Moliére,
« Préface » de Tartuffe, dans (Fuvres completes. 11, édition dirigée par Georges Forestier, avec Claude Bourqui,
Paris, Gallimard, coll. « Bibiothéque de la Pléiade », 2010, p. 93. Désormais, sauf indication contraire, toutes les
références aux piéces de Moliére renverront a cette édition).

2 Moliere, L Impromptu de Versailles, dans (Euvres complétes. 11, édition dirigée par Georges Forestier, avec Claude
Bourqui, Paris, Gallimard, coll. « Bibliothéque de la Pléiade », 2010, scéne 4, p. 833.

3 Marmontel, Eléments de littérature, op. cit., p. 287.

* La formule est de notre invention.

> Marmontel, £léments de littérature, op. cit.,,p. 1104.
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A cette définition du genre romanesque succéde une double comparaison entre, d’une
part, épopée et roman et, d’autre part, ouvrages d’histoire et roman. Ce derier rapprochement

conduit le théoricien a établir un paralléle entre tragédie et roman :

Aristote enseigne que la Tragédie dont I'argument est connu, et pris dans I’histoire, est la plus parfaite :
parce qu’elle est plus vraisemblable que celle dont I’argument est nouveau, et entiérement : et néanmoins il
ne condamne pas cette derni¢re. Sa raison est, qu'encore que l'argument d’une Tragédie soit tiré de
I’Histoire, il est pourtant ignoré de la plupart des Spectateurs, et nouveau a leur égard, et que cependant il ne
laisse pas de divertir tout le monde. 1l faut dire la méme chose des Romans, avec cette distinction toutefois,
que la fiction totale de ’argument est plus recevable dans les Romans dont les Acteurs sont de médiocre
fortune, comme dans les Romans comiques, que dans les grands Romans dont les Princes et les Conquérants
sont les Acteurs, et dont les aventures sont illustres et mémorables : parce qu’il ne serait pas vraisemblable
que de grands événements fussent demeurés cachés au monde, et négligés par les Historiens : et la

vraisemblance, qui ne se trouve pas toujours dans 1’Histoire, est essentielle au Roman.

Comme la tragédie, le roman est plus vraisemblable lorsqu’il prend son sujet dans
I’histoire. Les exemples de tragédies a sujet historique sont nombreux : on pense a Horace
(1640), a Cinna ou la Clémence d’Auguste (1642), a Tite et Bérénice (1670) de Cornelille, a
Alexandre le Grand (1665), a Britannicus (1669), a Bérénice (1670), a Bajazet (1672) et a
Mithridate (1673) de Racine. On connait également la coloration historique de la célébre Clélie,
histoire romaine (1654-1660) de M"™ de Scudéry. En outre, P.-D. Huet remarque a juste titre que
le roman offre une marge de liberté plus grande que la tragédie, lorsqu’il met en scéne des
personnages issus d’un milieu modeste. La « fiction totale » est alors possible. En effet, il est
invraisemblable que les figures des plus grandes cours d’Europe et leur destinée soient inconnues
du public. Mais cette liberté du roman qui repose sur la possibilité de créer une illusion compléte,
on la retrouve également dans la comédie. Aussi pourrait-on reprendre les termes du théoricien de
la maniére suivante : « la fiction totale de I’argument est[-elle] plus recevable dans les [Piéces]
dont les Acteurs sont de médiocre fortune, comme dans les [Comédies] ». Du reste, le lien
qu’établit P.-D. Huet entre la tragédie et le roman s’avére fragile, car il existe bon nombre de
tragédies a sujets mythologiques et religieux, et maints romans qui ignorent la dimension
historique. Cependant, il met en évidence 1’exigence de vraisemblance que les dramaturges et les

romanciers ne doivent pas perdre de vue.

: Pierre-Daniel Huet, Traité de I’origine des romans, dans Camille Esmein-Sarrazin, Poétiques du roman, op. cit.,
p. 445-446. Dans une note en bas de page, C. Esmein-Sarrazin indique que P.-D. Huet reprend ici un passage de La
Poétique d’ Aristote (1451b) pour « adopter au genre romanesque la poétique aristotélicienne de la tragédie ».
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Cet extrait est I’un des rares passages ou P.-D. Huet compare le roman a la tragédie : dans
’'un comme dans I’autre genre, la vraisemblance est renforcée par le choix d’un sujet historique.
Mais le théoricien ne prolonge pas la comparaison. Son propos est de définir le genre romanesque
qui partage avec le genre dramatique le principe selon lequel il faut allier I'utile a ’agréable,
I’instruction au plaisir. C’est par cette double fonction morale et divertissante que le roman
rejoint le théatre. Il reprend la justification formulée par les dramaturges afin de se donner une

1égitimité.

2. 3. Sentiments sur [’histoire : modele de la tragédie pour le petit roman

En nous intéressant a la visée morale, nous avons vu que I’historien du roman met en
lumiére une finalité qui est aussi celle du théatre. La concentration de I’intrigue, que I’on aborde
a présent, permet de prolonger le paralléle entre les deux genres. C’est en 1683 que les
Sentiments sur les lettres et sur I’histoire avec des scrupules sur le style' paraissent, sans que I’on
connaisse 1’identité de leur auteur. On attribue ’ouvrage a un certain Du Plaisir, auteur d’un
roman intitulé La Duchesse d’Estraméne (1682), qui s’intéresse successivement au genre
épistolaire (Sentiments sur les lettres), au genre romanesque, a 1’« histoire galante » (Sentiments
sur [’histoire) et au style (Scrupules sur le style). Dans son deuxiéme traité, que 1’on peut
considérer comme un « art poétique de la nouvelle classique’ », Du Plaisir s’attache 4 « montrer
ce qui distingue la nouvelle ou I’ “histoire galante” des “longs romans™ » que le XVII® siécle
voit naitre avec Honoré d’Urfé (L ’Astrée) et prospérer avec Gomberville (Polexandre),
Desmarets de Saint-Sorlin (I.’Ariane), La Calprenede (Cassandre, Cléopdtre et Faramond ou
I’histoire de France®), ou encore Madeleine de Scudéry (4rtaméne ou le Grand Cyrus et Clélie,

histoire romaine). Alors que ces romans-fleuves, inscrits dans la tradition pastorale ou dans la

! Toutes les références au texte de Du Plaisir renvoient a I’ouvrage de Camille Esmein, mais la premiére édition de
ce texte revient a Philippe Hourcade (Du Plaisir, Sentiments sur les letires et sur [’histoire avec des scrupules sur le
style, Geneve/Paris, Droz/Honoré Champion, coll. « Textes littéraires frangais », 1975).
2 Aron Kibédi Varga, « Pour une définition de la nouvelle a I’époque classique », CAIEF, 1966, n° 18, p. 54, cité par
glamjlle Esmein-Sarrazin, Poétiques du roman, op. cit., p. 751.

Id.

T« [...] La Calprenéde — qui composa également, de 1635 4 1641, neuf tragédies et tragi-comédies — a pour sa part
publié trois romans, qui comporte le premier dix, le deuziéme douze et le troisieme sept volumes (les cinq derniers
ayant été écrits par Vaumoriére) : Cassandre (1642-1645), Cléopdtre (1647-1658) et Faramond ou I'Histoire de
France (1661-1670) » (Colette Becker (dir.), Le Roman, Rosny, Editions Bréal, coll. « Grand Amphi Littérature »,
1996, p. 89).
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tradition héroique, marquent la premiére moitié du XVII® siécle, une nouvelle forme romanesque
émerge dans les années 1660. Appelée « histoire » ou « nouvelle », elle se caractérise par un
allegement de I’intrigue, un petit nombre de personnages et un ordre narratif calqué sur 1’ordre
diégétique. L apparition de ces petits romans, souvent ancrés dans une réalité historique, marque
un changement d’esthétique de la forme romanesque que Du Plaisir formule dans ses Sentiments
sur [’histoire. Ce traité témoigne d’une évolution du genre romanesque qui se veut plus proche de
Pesthétique dramatique : Du Plaisir « appliqu[e] a la nouvelle les régles de la tragédie
classique' ». On ne peut donc faire abstraction de cette poétique qui inscrit la forme narrative,
telle qu’elle se manifeste dans le dernier quart du XVII® siécle, dans une esthétique théatrale que

certains romanciers du XVIII® siécle ne manqueront pas d’exploiter.

Selon Du Plaisir, le changement de goit des lecteurs du XVII® siécle est a I’origine de
I’évolution de la forme romanesque et de ’apparition des « Romans nouveaux » qui se seraient

en quelque sorte constitués en réaction contre les « anciens Romans » :

Ce qui a fait hair les anciens Romans, est ce que ’on doit d’abord éviter dans les Romans nouveaux. Il n’est
pas difficile de trouver le sujet de cette aversion : leur longueur prodigieuse, ce mélange de tant d’histoires
diverses, leur grand nombre d’Acteurs, la trop grande antiquité de leurs sujets, ’embarras de leur
construction, leur peu de vraisemblance, I’exces dans leur caractére, sont des choses qui paraissent assez

, o 2
d’elles-mémes.

Les caractéristiques des « grands Romans® » permettent de dégager les régles de la
poétique de la « petite Histoire® ». Par souci de clarté, nous reproduisons partiellement le tableau
réalisé par Camille Esmein dans son introduction aux Sentiments sur I’histoire’. Les régles de la

nouvelle sont fondées sur le refus de celles qui constituaient la poétique des longs romans :

! Aron Kibédi Varga, « Pour une définition de la nouvelle a I’époque classique », art. cit., cité par Camille Esmein-
Sarrazin, Poétiques du roman, op. cit., p. 752.

2 Du Plaisir, Sentiments sur [’histoire, dans Camille Esmein-Sarrazin, Poétiques du roman, op. cit., p. 762.

3 bid., p. 761.

‘.

> Camille Esmein-Sarrazin, « Introduction », Sentiments sur I’histoire, dans Poétiques du roman, op. cit., p. 750-751.
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Refus Régles
Longueur Briéveteé
Mélange d’histoires diverses Unité d’action
Personnages nombreux Petit nombre de personnages
Epoque et lieu éloignés Proximité temporelle et géographique
Histoires racontées par un personnage Tout est pris en charge par le narrateur
QOuverture in medias res Ordre linéaire du récit
Eléments extraordinaires Respect de la vraisemblance

La briéveté favorisée par la représentation d’un « seul événement principal' », 1"unité
d’action excluant les digressions, le « petit nombre d’acteurs” », la nécessité de « ne dire que ce
qui est moralement croyable’ » et une certaine modération dans les caractéres sont autant
d’éléments communs a I’esthétique théatrale du XVII® siecle. Mais 1’assimilation de la poétique
romanesque a la poétique dramatique ne se réduit pas a ces analogies. Du Plaisir explique un peu
plus loin comment le romancier peut susciter chez le lecteur « divers mouvements de crainte ou
de pitié* », qui sont les effets propres a la tragédie’. Aristote considére que la terreur et la pitié
doivent naitre du « systéme des faits® », alors que Du Plaisir pense que ces émotions doivent
naitre de ces « peintures naturelles et familieres [qui] conviennent a tout le monde ; [...] parce
que tout ce qul nous est propre nous est précieux, on ne peut douter que les incidents ne nous
attachent d’autant plus qu’ils ont quelque rapport avec nous’ ». En d’autres termes, c’est la
proximité des événements racontés avec ceux du monde réel qui permet d’éveiller chez le lecteur
les sentiments de crainte et de pitié et ainsi de pénétrer son cceur. La nouvelle doit produire les
mémes effets que la tragédie grace a la représentation d’un monde dans lequel le lecteur peut se

projeter.

' Du Plaisir, Sentiments sur I’histoire, dans Camille Esmein-Sarrazin, Poétiques du roman, op. cit., p. 762.
Id.

Id.

1bid., p. 766.

Aristote, La Poétique, op. cit., chap. 13, 52 b 28-34, p. 77.

Ibid., chap. 14,53 b 1, p. 81.

Du Plaisir, Sentiments sur I’histoire, dans Camille Esmein-Sarrazin, Poétiques du roman, op. cit., p. 767.
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Etre au plus pres du lecteur signifie étre au plus prés de la nature. Pour ce faire, il convient

de construire une intrigue qui suit « le cours ordinaire de la Nature », de raconter des
;o 2 . . . .

« événements naturels”» et de peindre des caracteres qui ne solent pas « au-dessus de la

Nature’ ». Dans cette perspective, le romancier doit attacher une attention particuliére a la

maniere dont les personnages dialoguent :

Les Conversations sont une des premicres beautés de 1’Histoire ; leur style doit avoir quelque chose de plus
facile que le reste de ’Ouvrage. La naiveté qui leur est nécessaire peut méme faire excuser dans leur
expression une simplicité, et peut-€tre une irrégularité que I’on n’excuserait pas ailleurs. [...] Ce serait mal
écrire que d’écrire ainsi ; mais ce ne serait pas mal parler, ou du moins on pardonnerait tout en faveur de cet
air naturel et sincére qui se trouve dans la pensée, et ce n’est qu’en cette faveur seule, que I’on peut prendre

des priviléges contre I’exactitude.*

Qu’importent les entorses faites au style pourvu que l'on parvienne & rendre la
conversation naturelle. C’est cette illusion de naturel qui rend le dialogue vraisemblable. Il faut
donc éviter un « dialogue 1églé et suivi’ » qui trahirait immédiatement la main du romancier et

solliciter tout ce qui peut « imiter la Nature dans le discours® ».

Pour finir, il convient d’ajouter quelques mots sur la dispositio de la nouvelle que Du
Plaisir compare explicitement a celle du poéme tragique. Elle doit d’abord indiquer le temps et la
scéne ou se déroule ’action’ et sa « course doit toujours étre de plus en plus précipitée® ».

Comme le dramaturge qui expose le temps, le lieu et les enjeux de I’action dans la premiere scéne

Ibid., p. 768.
Ibid., p. 767.

Ibid., p. 782-783.

« On donne dés I’ouverture de I’Histoire une idée du lieu, et du régne que I’on a choisis. On fait entendre si c’est de
la Paix ou de la Guerre, que naitront les principaux nceuds, et toutes ces choses doivent étre exprimées dans la
premiére période. J’ai déja parlé de la scéne et du temps ; et quant aux autres circonstances, si c’est en paix, on fait
un détail de la Cour ou du repos public ; si c’est en Guerre, on expose les progres, ou les désavantages ou I'Etat se
trouve ; et en 'un et en 1’autre, on ne doit dire que ce qui est indispensable, pour préparer le premier trait de
I’Histoire particuliere » (ibid., p. 769-770).

 «On peut étre diffus dans le commencement d’une Histoire. On peut y travailler pour soi-méme, c’est-a-dire, y
faire voir les connaissances que 1’on a sur ce qui regarde le cceur, ou la vie civile. On peut dans un grand espace ne
rapporter que peu de faits ; mais la course doit toujours étre de plus en plus précipitée, parce que les Lecteurs
deviennent touours de plus en plus impatients et curieux. Il faut peu a peu oublier sa propre satisfaction, et se
souvenir davantage de leur marquer de la complaisance, et de cette sorte il ne faut plus faire de peintures vers la fin,
puisqu’ils n’y demandent plus que des actions, et des dénouements » (ibid., p. 777-778).
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de la piéce, le romancier précise le cadre de I’action et ordonne les événements de sorte a susciter
I’intérét du lecteur. L’enchainement des événements doit s’accélérer a mesure que l’action
progresse. Tout ce qui ne concourt pas a la progression de cette action doit étre supprimé.
L’« Histoire galante » partage avec le théatre une unité ou tout est étroitement lié et ou rien n’est
inutile. Les événements forment un tout dont chaque €élément est indispensable a I’ensemble et

conduit au dénouement de I’histoire. D’ailleurs, selon Du Plaisir,

L’Histoire doit toujours avoir une Conclusion ; et quand elle n’en a pas, elle n’est pas moins imparfaite que
le serait une Tragédie récitée dans son dernier Acte ; et le plus grand plaisir que puisse goiiter 1’esprit apres
toutes les inquiétudes, et toutes les impatiences que donne une longue suite d’intrigues et d’événements, est
de voir enfin les Héros, ou entrer au Port, ou faire naufrage.

Comme pour une tragédie, la conclusion est le moment attendu par le lecteur qui a suivi le
héros tout au long du récit. Ainsi, une nouvelle sans conclusion est une tragédie sans
dénouement. I.’analogie entre Histoire et tragédie montre que le théoricien pense la nouvelle
galante au regard du poéme tragique. Le modéle du petit roman de la seconde moitié du XVII®
siécle est dramatique. Aucun doute ne susbiste a la lecture des derniéres lignes des Sentiments sur

[’histoire de Du Plaisir :

Ces sortes d Histoires aussi bien que les Pieces de Théitre sont d’elles-mémes une Ecole d’édification ; leur
Conclusion doit toujours enfermer une Morale, et cette Morale doit paraitre sensiblement sans avoir besoin
de pénétration, et de lumiere dans I’esprit des Lecteurs. Quelque malbeureuse qu’y soit la Vertu, elle est
toujours dépeinte avec des attraits ; elle intéresse, elle donne de la piti€. Au contraire, le moindre vice ou
d’habitude, ou d’inclination, quelque favorable qu’il y soit, parait toujours avec des dangers, s’il ne parait
pas avec des chitiments.

Roman et théatre se veulent une école de vertu pour les lecteurs et les spectateurs. Leur
morale doit étre intelligible afin d’étre accessible a tous. Qu’importe I’issue de I’histoire pourvu
que 1’on rende la vertu aimable et le vice haissable. C’est donc une ambition commune que les
deux genres se proposent d’atteindre. On peut évidemment considérer cette référence au théatre
dans la théorisation du roman comme une volont€¢ de le légitimiter, mais on ne peut nier
’importance que le genre dramatique a eu dans I’élaboration d’une poétique romanesque et dans

le renouvellement du genre. A la rigidité du poéme dramatique, dont les régles imposent une

! bid., p. 783
2 1d.
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forme fixe, s’oppose la liberté du genre romanesque qui évolue. On peut difficilement déterminer
si le goit des lecteurs a changé au point de faire triompher L Astrée (1607-1627) au début du
XVII® siécle, puis de louer La Princesse de Cléves (1678) dans la seconde moitié du siécle, mais
le succes de I’ceuvre de M™ de Lafayette', que I’on a comparée a une tragédie’, et a laquelle Du
Plaisir pense peut-étre en écrivant ses Sentiments sur [’histoire, laisse penser que les lecteurs du
siecle finissant préférent une forme romanesque plus proche du genre dramatique que du genre
épique. Ce goit pour les « petits romans » a la construction serrée et a la vocation morale sera
confirmé par un certain nombre d’ceuvres du XVIII® siécle dont notre corpus offre quelques

exemples.

La lecture des poétiques antiques et des premiers traités modernes sur le roman permet de
faire un premier état de la question sur la porosité des frontieres entre genre romanesque et genre
dramatique. Avant que la poétique du roman ne s’adosse a la poétique du théatre pour se
constituer au XVII® siécle, les théoriciens antiques ont relevé de nombreux points communs et
des influences réciproques entre le genre narratif, I’épopée, et le genre dramatique. Ainsi le
poéme épique est présenté comme une forme mixte qui méle diégésis et mimésis. Si la mimésis
est au fondement du poéme dramatique, elle permet aussi de considérer le dialogue comme 1'un
des éléments théatraux du poéme épique et, plus généralement, du genre narratif. Epopée et
tragédie partagent également une structure qui se pense comme un tout ; elles s’organisent autour

des « caractéres », des « effets violents » et recourent au méme type de scénes.

Dans sa théorie du genre romanesque, G. de Scudéry reprend certaines de ces
caractéristiques, telles que l’action principale, ’agencement des événements en vue d’un
dénouement et le dialogue qui permet de révéler le caractere des personnages. P.-D. Huet place le
plaisir et 'utilité au cceur de sa définition du genre romanesque qui se propose alors le méme but

que le théatre. Selon les mots de Du Plaisir, le théatre et le roman se veulent I'un et I’autre une

! Rappelons que I’admiration pour I’ccuvre de M™ de Lafayette n’a pas fait ’unanimité des lecteurs pour des raisons
morales. L’aveu de 1I’héroine qui dévoile a son époux la passion qu’elle éprouve pour le duc de Nemours a fait 1’objet
de nombreux débats sur son bien-fondé.

2« L’ouvrage de M™ de Lafayette a pu étre comparé par la critique moderne, pour son mode de composition et
’esthétique dont il reléve, 4 une tragédie — rapprochement qui apparaissait dans la typologie de J.-B. de Valincour.
Or la nouveauté de la codification de Du Plaisir est peut-étre justement d’envisager la forme narrative en s’inspirant
des poétiques de la tragédie classique et en conférant a ce genre des exigences comparables » (Camille Esmein-
Sarrazin, « Introduction », Sentiments sur [’histoire, dans Poétiques du roman, op. cil., p. 756).

71



« Ecole d’édification ». C’est méme au nom de cette finalité morale que le roman et le théatre
revendiquent leur légitimité auprés du public. Dés lors, les théoriciens du roman reprennent les
arguments des dramaturges afin de justifier 1'utilité de la fiction romanesque. Dans le dernier
quart du XVII® siécle, I’influence du théitre dans le renouvellement du roman est encore plus
manifeste. La poétique dramatique constitue la référence permettant d’élaborer la poétique du
petit roman qui émerge a cette époque : aussi se veut-il une ceuvre bréve, fondée sur une unité
d’action et sur un nombre restreint de personnages, capable de susciter terreur et pitié chez le
lecteur. C’est dans ce contexte de changement esthétique qu’apparait le sous-genre du roman-

mémoires qui devient I'une des formes romanesques les plus utilisées au XVIII® siécle.
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Chapitre II : Le roman-mémoires

Avant d’étudier I’insertion de dramaturges devenus personnages romanesques, celle de
titres de pieces ainsi que les références intertextuelles présentes dans les romans de notre corpus,
il convient de définir ce sous-genre romanesque qui émerge dans la seconde moitié du XVII®
siécle et qui connait son heure de gloire au XVIII® siécle, ou il partage le devant de la scéne avec
le roman épistolaire. On propose de revenir bri¢vement sur ses origines et sur les premiers grands

romans-mémoires du XVIII® siécle afin d’en dégager les principales caractéristiques.

Rappelons d’abord que ce sous-genre romanesque est un récit a la premiere personne du
singulier dont le personnage principal écrit ses mémoires qu’il présente comme des faits
véritables. Ces mémorialistes fictifs entreprennent le récit de leur vie aprés s’étre retirés du
monde, « situation qui rend I’esprit sérieux et philosophique’ », comme I’écrit I’éditeur de La Vie
de Marianne, et qui « inspire un esprit de réflexion®». Ces personnages posent un regard
rétrospectif sur leurs premiéres années qu’ils veulent présenter a la lumiére des connaissances et
de I’expérience acquises. Il s’agit d’un roman de I'introspection qui place le Moi au cceur de
I’analyse morale : celui-ci fait ’objet d’une véritable dissection afin de révéler les ressorts cachés
qui ont déterminé discours et actions passés. Mais le roman-mémoires est aussi un roman de
’intériorité ou le Moi éprouve un plaisir manifeste a4 se raconter, a se mettre en scene et a
exprimer ses sentiments les plus intimes. Il trouve donc naturellement sa place dans une étude du
roman a la premiére personne dont René Démoris a retracé I’histoire depuis ses origines dans le

récit picaresque espagnol jusqu’a son apogée avec Marivaux et Prévost.

! Marivaux, La Vie de Marianne, op. cit., p. 5-6.
2 . .
Marivaux, Le Paysan parvenu, op. cil., p. 6.
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1. De son origine a son €panouissement

René Démoris souligne I’importance du roman picaresque espagnol qui fut le premier a
utiliser la premiére personne, bien qu’il n’ait pas donné naissance au roman picaresque francais'.
L’héritage du modéle espagnol est plutot a voir dans Francion (1633) de Charles Sorel. Mais,
pour intéressante que soit cette filiation, elle ne concerne pas directement les romans-mémoires
de notre corpus, bien que certains relévent en partie du picaresque, comme 1’ont montré plusieurs
critiques qui ont vu son influence sur Manon Lescaut et sur Le Paysan parvenu®. On peut se
demander alors ce qu’il en est de I’influence des mémoires historiques. Lorsque R. Démoris
aborde ce genre a I’époque classique (1660-1680), il le différencie de I’histoire’ et du roman®, A
la période suivante (1680-1728), on voit apparaitre une « espéce romanesque nouvelle’ », les
pseudos-mémoires, dont Courtilz de Sandras est I'inventeur avec ses Mémoires de L.C.D.R.
(1687). Ce nouveau genre relance la critique de 1’époque qui lui reproche soit d’étre nuisible en
mélant la vérité et la fiction, soit de manquer d’invention quand il accorde trop d’importance aux
faits historiques. Mémoires et pseudo-mémoires constituent le terreau dans lequel s’enracine le
roman-mémoires, ou il s’agit également de raconter, 4 la premiére personne, des événements
passés survenus a une époque précise, mais ou ’on quitte la sphére publique pour la sphére
privée. Des Grieux, Comminge, ou encore Faublas, tout occupés qu’ils sont a leurs amours, ne
prétendent aucunement jouer un rdle historique. Il reste que la mode des mémoires, authentiques
ou non, a favorisé I’éclosion de ce sous-genre qu’est le roman-mémoires, le mot « mémoires »
piquant la curiosité du public. C’est M™ de Villedieu qui ouvre la voie a cette forme romanesque
avec les Mémoires de la Vie d’Henriette Sylvie de Moliere (1671 et 1674) qui inspira peut-étre le

théme de P’enfant trouvé dans La Vie de Marianné®.

b« Qu’il s’agisse du modele espagnol ou de celui de Barclay [I” Euphormio] le succés de ces ceuvres n’a pas
provoqué ]a naissance d’un roman picaresque frangais, bien que ’on trouve de nombreuses traces de I’influence
espagnole » (René Démoris, Le Roman a la premiére personne. Du classicisme aux Lumiéres, Genéve, Droz, 2002,
p. 20).

? Frédéric Deloffre, « Introduction », Le Paysan parvenu, op. cil., p. Xi-xiv.

? Les mémoires « se distinguent de I’histoire, parce qu’ils ne sont pas soumis aux régles de composition qui les
régentent. Ils lui ressemblent par la prétention 4 la vérité, mais sont le fait de narrateurs suspects en raison de la
partialité de leur point de vue — suspicion aggravée par une moralité souvent douteuse » (René Démoris, Le Roman
a la premiére personne, op. cil., p. 70).

* «Surle roman, les mémoires ont 1’avantage évident de la vérité » (ibid., p. 71).

> Ibid., p. 179.

8 Ibid., p. 135.
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Mais ce sont Marivaux et Prévost qui donnent au roman-mémoires ses lettres de noblesse
dans la premiére moitié du XVIII® siécle. Ces derniers héritent de [’évolution du genre
romanesque, amorcée a la fin du XVII® siécle, et ’exploitent différemment. Les héros de La Vie
de Marianne et du Paysan parvenu sont des figures similaires dans la mesure ou elles incarnent
’une et I’autre un lien direct avec la nature : Marianne est une enfant trouvée et Jacob, un paysan
originaire de Champagne. Leur pauvreté constitue paradoxalement la voie d’acces a la réussite
sociale' par la prédominance qu’ils accordent tout au long de leurs aventures au sentiment plutot
qu’a la raison. Mais la nature de ces deux personnages est plus complexe qu’il n’y parait au
premier abord : elle est non seulement paradoxale (I’indigence conduit au succes), mais elle est
aussi ambigué lorsque le lecteur ignore si c’est leur sentiment ou leur raison qui les guide. Leur
caractére est 4 la frontiére de la spontanéité, du naturel et du calcul plus ou moins conscient®. En
effet, a plusieurs reprises, le héros cherche a correspondre a I’image que les autres ont de lui, si
bien qu’on assiste a « une comédie a peu prés consciente® » du personnage qui sait ce qui plait
aux autres (vertu chez Marianne, franchise et naturel chez Jacob). Cependant, il est possible aussi
que « Marianne et Jacob ne soient rien d’autre que I’idée qu’ils ont d’eux-mémes’ » et qu’ils se
plaisent a construire par le récit rétrospectif a la premiére personne. On peut alors concevoir que
« le projet du narrateur n’est pas tant de justifier un épisode lointain de son existence que de

\ . .5
donner a ce propos une image actuelle de son esprit” ».

Le roman de Prévost, I’ Histoire du Chevalier des Grieux et de Manon Lescaut, constitue
le septiéme tome des Mémoires et aventures d’un homme de qualité et se présente comme une
ceuvre a part entiére. Le narrateur des Mémoires et aventures, Renoncour, se charge de rapporter

histoire que des Grieux lui a faite de ses malheurs. R. Démoris met en évidence la dimension

'« [...] les héros naturels font preuve d’une capacité d’adaptation nettement supérieure 4 la moyenne, comme le
prouve une ascension d’une prodigieuse rapidité. On arrive a ce curieux paradoxe qu’ils semblent les €tres les mieux
doués pour la société. Il convient d’expliquer cette différence. Elle tient, on I’a vu, a cette faculté de donner le pas au
sentiment sur la raison, de commettre des actions apparemment folles » (ibid., p. 402).

241 n’y a peut-étre ni pure spontanéité, ni pur calcul » (ibid., p. 401).

3 «n peut méme songer a rendre réelle I’image que les autres ont de lui ; ainsi Marianne : “En un mot, je me
proposai une conduite qui était fiére, modeste, décente digne de cette Marianne dont on faisait tant de cas.” [...] On
peut arriver ainsi 4 une comédie a peu pres consciente : Jacob ne manque pas d’appuyer quelque peu sur un langage
paysan, qui n’est déja plus tout a fait le sien, mais qui plait 4 M"® Habert et la rassure. Marianne donne de nombreux
exemples de ce passage d’une ruse inconsciente, quasi animale, a I’action presque calculée. [...] Ils ne vont jamais
jusqu’a 1'usage du signe faux, c’est-a-dire du mensonge » (ibid., p. 405).

4 Ibid., p. 412.

> Ibid., p. 413.
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tragique du récit construit autour de la représentation de |’ethos tragique du narrateur : « [o]n sait
quel abus, en toutes occasions, le narrateur (en tant que tel ou comme personnage agissant) fait
du langage racinien ; on sait aussi de quelle maniére douteuse il préserve I’innocence essentielle
au héros tragique, en rejetant sur les autres, la responsabilité de ses propres actions' ». Cette
interprétation tragique du chevalier repose sur le théme de I’infidélité « engendrant le fameux
mystere de Manon, que ’on envisage suivant les cas, comme exemplaire du mystére féminin ou
de celui de la nature en général’». Dans cette perspective, il rappelle le dénouement de sa
demniére aventure a la Nouvelle-Orléans ou la « mort de Manon — morte par fidélité — confirme
la 1égitimité de ’optique tragique dans le reste de I’ceuvre’ ». Toutefois, cette dimension tragique
doit étre nuancée au regard des scénes de comédie que ’on évoquera ultérieurement. Le long
récit de des Grieux est loin d’étre innocent : il s’adresse a un auditeur bienveillant (Renoncour a
également souffert de la passion amoureuse) dont il espére susciter la compassion. Son histoire
s’inscrit également dans un projet moral plus large ou le personnage de Renoncour joue le rdle
d’un mentor auprés du marquis de Rosemont : il lui enseigne des principes de sagesse afin de
I’éloigner des penchants du cceur, mais ces principes n’empécheront pas I’issue tragique des
Mémoires et aventures®. 1l serable donc que les conseils d’un ami (Tiberge pour des Grieux) ou
ceux d’un Mentor (Renoncour pour Rosemont), les principes de vérité et les maximes soient

inutiles et que seuls les faits soient vraiment instructifs.

Que ce soit les romans de Marivaux ou ceux de Prévost, ces ceuvres exerceront une
influence considérable sur la littérature du XVIII® siécle, comme en témoignent les nombreuses

s, g 5 . . . . . ;A
rééditions”, les traductions, les suites, les imitations, ou encore les adaptations théatrales. On

! bid., p. 422.

2 Ibid., p. 423.

3 Ibid., p. 426.

« Cette incohérence méne a la tragédie : usant d’une violence condamnée au livre I des Mémoires, Renoncour
marie de force Nadine ; le jour de ces noces, 1’époux, qui se croit trompé, tue Miladi R..., devenue la confidente et la
meére adoptive de la jeune fille, et est a son tour tué par le marquis. Ce carnage est le triomphe d’un raisonnement,
dont le narrateur se refuse 4 mettre en doute la solidité, malgré ses conséquences : “Ce raisonnement me parut solide.
Il me le paroit encore, malgré 1’effet tragique qu’il a produit ; & si je me trouvois dans la méme situation, avec aussi
peu de connoissance de I’avenir, je prendrois assurément le méme parti.” C’est 1a I"humour noir de Prévost » (ibid.,
p. 430).

> Les Meémoires et aventures, par exemple, sont réédités en 1749, 1751, 1756, 1757 et 1759 (Jean Sgard, Prévost
romancier, Paris, José Corti, 1968, p. 553 ; voir également le chap. XX intitulé « La Succession »).

=S
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connait par exemple ’influence que La Vie de Marianne a eue sur les ceuvres de M™ de Tencin'.
Annie Rivara a d’ailleurs consacré un ouvrage qui atteste du succés du roman de Marivaux®. De
son cdté, Servais Etienne a relevé « les ceuvres ou se lit le mieux I’influence de Prévost ; de 1745
a 1755, il n’en cite guere que six, alors que dans les dix années suivantes, il n’en trouve pas
moins de dix-huit, et la progression ne fait que s’affirmer jusqu’ la fin du siécle’ ». Enfin, selon

Jean Sgard, c’est aprés 1760 que I’« influence [de Prévost] va trouver toute son étendue’ ».

2. Ses caractéristiques

Comme I’écrit Jean Rousset, « la premiére personne ne suffit pas a définir le roman-
mémoires, car il la partage avec le roman-journal intime, dont la formule sera tardive, et avec le
roman par lettres, qui se diffuse au méme moment ; il y faut un second trait : la perspective
temporelle : le narrateur regarde son histoire de loin, il en connait I’issue, il ne se saisit que
rétrospectivement” ». Ainsi il définit le roman-mémoires d’abord comme un roman rétrospectif
ou un « roman du passé® » ; puis, comme un récit qui présente les événements suivant un ordre
chronologique’ ; enfin, comme un roman « trompeur » ou un je conteur présent observe un i/
acteur passé®. Cette derniére caractéristique est un point essentiel dans le roman-mémoires : le
narrateur se raconte, non pas tel qu’il a été, mais tel qu’il « s’est vu vivre’ » ou tel qu’il veut se
montrer a son destinataire et a son lecteur. Le roman-mémoires oppose le narrateur du présent et
le héros du passé et I'unité narcissique du récit repose sur cette dualité entre un je présent qui

raconte I’histoire d’un je passé. Toujours selon Jean Rousset, I’embléme de ce statut narratif

!'Voir Francoise Gevrey, « Madame de Tencin et La Vie de Marianne », dans Geneviéve Goubier (dir.), Marivaux et
les Lumiéres. L éthique d’un romancier. Actes du colloque international organisé a Aix-en-Provence les 4, 5 el 6
juin 1992 par le Centre Aixois d’Etudes et de Recherches sur le XVIIF siécle avec la collaboration de la Société
Marivaux, Aix-en-Provence, Publications de 1’Université de Provence, 1996, p. 59-70.

2 Annie Rivara, Les Sceurs de Marianne. Suiles, imitations, variations. 1731-1761, Oxford, Voltaire Foundation,
coll. « Studies on Voltaire and the Eighteenth Century. 285 », 1991.

3 Servais Etienne, Le Genre romanesque en France depuis I'apparition de la « Nouvelle Héloise » jusqu’a la
Révolution, Paris, Armand Colin, 1922, p. 91, 294, 296, cité par Jean Sgard, Prévost romancier, op. cit., p. 553.

4 Jean Sgard, Prévost romancier, op. cil., p. 530-531.

> Jean Rousset, Narcisse romancier. Essai sur la premiére personne dans le roman, Paris, José Corti, 1986 [1972],
p. 127.

® Ibid., p. 23.

"1,

S1d.

*1a.
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« pourrait étre 1’aveu qui ouvre le Bavard de des Forets: “Je me regarde souvent dans le

miroir”' ». Dans cette perspective, le paralléle avec la notion d’autoportrait est incontournable.

Jean Rousset aborde cette notion en évoquant I’autoportrait pictural tel que ’ont pratiqué
Poussin et Bernin dont les tableaux montrent que « la meilleure image qu’un artiste puisse donner
de lui-méme n’est pas toujours celle qu’il contemple dans son miroir® ». En effet, le peintre « se
raconte dans le spectacle qu’il met en scéne’ ». Dans ce contexte, que ce soit 1’autoportrait
pictural ou I'autoportrait littéraire qui se développe dans la seconde moitié du XVII® siécle, on
doit se poser la question de l’objectivité lorsqu’il s’agit de peindre sa propre image. Les
moralistes et les romanciers du XVII® siécle semblent partagés, entre ceux qui pensent, comme
M de Scudéry, que I’homme est incapable de rendre une exacte représentation de lui-méme”
(incapable de se voir tel qu’il est, il ne peut que se montrer tel qu’il s’imagine étre) et ceux,
comme Montaigne et La Rochefoucauld, qui accordent un « pouvoir réel d’introspection® » a
I’homme capable de s’étudier pour mieux se connaitre®. Jean Rousset rappelle néanmoins les
limites de ce pouvoir introspectif : « ou est en ce cas le miroir, garant d’objectivité, si ce n’est
dans I’esprit méme de celui qui se regarde ?’ » Malgré la bonne volonté qu’il peut employer pour
se peindre tel qu’il est, ’homme reste inéluctablement assujetti au « miroir déformant® » de
I’amour-propre. L’mtrospection se révele impossible, car ’amour-propre « figure au premier plan
de toute description de la comédie intime que I’homme se joue a lui-méme’ » ; il « altere, il
déguise, il dissimule ce qui ne lui est pas avantageux et I’autoportrait se révele infailliblement
mensonger'® ». Ces remarques sur I’autoportrait permettent de saisir I’essence méme du roman-

mémoires fondé sur la représentation et la mise en scéne de soi.

Ibid., p. 17.
Ibid., p. 40.
.

Ibid., p. 40-41.
> Ibid., p. 42.

8 Jd.

1.

8 Ibid., p. 43.

? Ibid., p. 44.

' 1bid., p. 46.
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Le choix du je conteur est également déterminant, car il décide du point de vue selon
lequel les événements passés sont présentés et, par co-nséquent, de la signification du roman'.
Dans La Vie de Marianne, le choix de la narratrice est important, parce que la « symbolique » du
personnage est une des clefs de lecture du roman. Marianne est ’embléme de la coquette par
excellence qui se complait dans les regards d’autrui, comparables a ce titre a autant de miroirs
vivants lui renvoyant une image flatteuse d’elle-méme. A ce sujet, Jean Rousset note que « la
narration autobiographique [...] représente la variante littéraire du miroir et la mise en scéne
romanesque de I’amour-propre incarné dans le personnage narrateur, occupé d’un bout & I’autre
du livre a se considérer pour se montrer toujours au centre de I’histoire qu’il reconstruit® ».
L’Histoire du Chevalier des Grieux et de Manon Lescaut, quant a elle, est le fait d’« une plume
conduite par 1’amour’ », le narrateur et le héros passionné ne formant qu’un seul et méme
personnage. L’un amant malheureux « ne voit le monde qu’en perspective, tel que le découpe son
angle visuel, la vérité de son dire [est] fragmentaire et douteuse” », mais paradoxalement, « c’est

[sa] vérité subjective qui fait I’intérét principal de la narration’ ».

La narration a la premiere personne offre donc de nombreuses possibilités que les
romanciers du XVIII® siécle, Marivaux et Prévost, les premiers, ont su exploiter selon ce que
chacun voulait montrer : le premier, la capacité de ’homme a analyser les motivations secrétes a
I’origine de ses actions et de ses discours & une époque ou il ne pouvait pas les déméler ; le
second, ’incapacité de I’homme a comprendre les ressorts cachés de ses mouvements et a lutter
contre les passions. On connait ’emploi que fera Crébillon fils de ce regard introspectif dans ses

Egarements du ceeur et de I’esprit.

"« L’un des problémes que le romancier recourant 4 la forme autobiographique doit se poser avant tout autre, c’est
celui de la distribution des réles ; de ce parti initial va dépendre la perspective du récit et toute son organisation. A
qui reviendra le privilége de se placer, 4 l'intérieur du livre, en conscience centrale et ordonnatrice ? Parmi les
personnages a mettre en ceuvre, lequel parlera et regardera, réduisant tous les autres a I’état d’objets saisis du
dehors ? A I’un, mais a un seul, reviendra I’avantage de I’intériorité et le privilége du foyer oculaire ; ce choix capital
décidera de la signification du roman » (ibid., p. 132).

% Ibid., p. 109.

3 Ibid., p. 129.

4 Ibid., p. 128.

> 1d.
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Outre ces caractéristiques, ce sous-genre romanesque repose sur un certain nombre de
topoi qui entrent au service d’« une mise en scéne dissimulée' ». Afin de rendre la fiction plus
vraisemblable, certains romans-mémoires sont présentés comme des ouvrages posthumes et

reprennent le fopos du manuscrit trouvé” :

Ce manuscrit a été trouvé dans les papiers d’un homme aprés sa mort. On voit bien qu’il a donné des noms
faux a ses personnages et que ces noms sont mal choisis ; mais on a donné le manuscrit tel qu’il était et sans
y avoir rien changé. Du reste, on a lieu de croire que les événements sont vrais, parce qu’on a d’ailleurs

quelque connaissance de la fagcon dont le manuscrit est venu entre les mains de celui chez qui on I’a trouvé.

Avant que de donner cette histoire au public, il faut lui apprendre comment je I’ai trouvée.

Il y a six mois que j’achetai une maison de campagne a quelques lieues de Rennes, qui, depuis
trente ans, a passé successivement entre les mains de cinq ou six personnes. J’ai voulu faire changer quelque
chose a la disposition du premier appartement, et dans une armoire pratiquée dans I’enfoncement d’un mur,
on y a trouvé un manuscrit en plusieurs cahiers contenant I’histoire qu’on va lire, et le tout d’une écriture de
femme. On me I’apporta ; je le lus avec deux de mes amis qui étaient chez moi, et qui depuis ce jour-1a
n’ont cessé¢ de me dire qu’il fallait le faire imprimer : je le veux bien, d’autant plus que cette histoire
n’intéresse personne. Nous voyons par la date que nous avons trouvée a la fin du manuscrit qu’il y a
quarante ans qu’il est écrit ; nous avons changé le nom de deux personnes dont il y est parlé, et qui sont
mortes. Ce qui y est dit d’elles est pourtant tres indifférent ; mais n’importe : il est toujours mieux de

. 4
supprimer leurs noms.

La forme des mémoires constitue un gage d’authenticité et de vraisemblance. Aussi
I’éditrice de La Vie de Marianne annonce-t-elle : « Ce qui est de vrai, c’est que si c’était une
histoire simplement imaginée, il y a toute apparence qu’elle n’aurait pas la forme qu’elle a’ ».
L homme de qualité revendique la méme authenticité pour le récit de des Grieux dont il se fait le

rapporteur :

Je dois avertir ici le lecteur que j’écrivis son histoire presque aussitot aprés ’avoir entendue, et qu’on peut
assurer, par conséquent, que rien n’est plus exact et plus fidéle que cette narration. Je dis fidéle jusque dans

' «L’une des conséquences de ’emploi dans le roman de la forme autobiographique, c’est I’évanouissement de
I’auteur, plus exactement des signes de I’auteur dans son texte. Le fait est connu, ces romans ne veulent pas étre des
romans, ces romanciers feignent de s’effacer derriére une rédaction supposée, manuscrit ou liasse de lettres retrouvés
dans un coffre, qu’ils se bornent a éditer. Tout au plus admettent-ils étre pour quelque chose dans le choix et la
distribution des matériaux ; ils n’ont rien écrit, ils se dessaisissent de I’invention et de 1’élocution pour n’assumer que
la disposition » (ibid., p. 103).

% Sur ce topos, voir Jan Herman, Fernand Hallyn (dir.) et Kris Peeters (collab.), Le Topos du manuscrit trouvé. Actes
du colloque international, Louvain-Gand, 22-23-24 mai 1997, Louvain/Paris, Peeters, coll. « Bibliothéque de
I’Information Grammaticale », 1999.

3 M™ de Tencin, Mémoires du comle de Comminge, op. cit., p. 19.

4 Marivaux, La Vie de Marianne, op. cil., p. 6.

> Ibid., p. 5.
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la relation des réflexions et des sentiments que le jeune aventurier exprimait de la meilleure grice du
.. , . . . .. ) . . . .1
monde. Voici donc son récit, auquel je ne mélerai, jusqu’a la fin, rien qui ne soit de lui.

La liberté de style qu’empruntent ces auteurs fictifs se veut aussi une preuve de la véracité
de leurs récits. Ils ne sont pas des écrivains de métier et racontent leur histoire avec un style qui

leur est propre :

Il est vrai que I’histoire en est particuliére, mais je la gaterai, si je I’écris ; car ou voulez-vous que je prenne
un style ? [...]

Au reste, je parlais tout a I’beure de style, je ne sais seulement ce que ¢’est. Comment fait-on pour
en avoir un ? Celui que je vois dans les livres, est-ce le bon ? Pourquoi donc est-ce qu’il me déplait tant le

plus souvent ? Celui de mes lettres vous parait-il passable ? J’écrirai ceci de méme.

Je les écrirai [les événements] du mieux que je powrrai ; chacun & sa fagon de s’exprimer, qui vient de sa
.3
facon de senfir.

[...] c’est ce motif qui me résout a vaincre mon amour-propre et ma répugnance, en entreprenant ces
mémoires ou je peins une partie de mes malheurs, sans talent et sans art, avec la naiveté d’un enfant de mon

A . L4
dge et la franchise de mon caractére.

Je suivrai le cours de mes idées tout inégal, tout incertain qu’il sera ; je les rendrai telles qu’elles naitront et
se succéderont en moi, sans jamais les contraindre ni les altérer. Il est tant de bizarreries dans 1’esprit
humain : pourquoi s’¢tonnerait-on de cet écrit 7 Ames sensibles ! ¢’est 4 vous de suppléer aux endroits

, » . ) . .5
effacés, et d’achever les tableaux que je n’aurai pu finir.

Habités par ce souci d’authenticité et de vraisemblance, les narrateurs de ces romans-

mémoires prétendent écrire soit pour eux-mémes, Soit pour un ami ou un parent, soit encore pour
. e, 6 . . .

« ceux qui débutent dans le monde” ». Leur confession se propose alors de remplir une fonction

de divertissement, une fonction morale, ou encore une fonction thérapeutique. Ainsi Marianne

: Prévost, Histoire du Chevalier des Grieux et de Manon Lescaut, op. cit., p. 16-17.

2 Marivaux, La Vie de Marianne, op. cit., p. 8-9. Cette liberté de ton est celui de la conversation : « Peut-étre devrais-
je passer tout ce que je vous dis 13 ; mais je vais comme je puls, je n’ai garde de songer que je vous fais un livre, cela
me jetterait dans un travail d’esprit dont je ne sortirais pas ; je m’imagine que je vous parle, et tout passe dans la
conversation » (ibid., p. 36) ; « Mais je m’écarte toujours; je vous en demande pardon, cela me réjouit ou me
délasse ; et encore une fois, je vous entretiens » (ibid., p. 51).

’ Marivaux, Le Paysan parvenu, op. cil., p. 6.
4 Diderot, La Religieuse, op. cit., p. 241.

> Loaisel de Tréogate, Dolbreuse, op. cit., p. 4.
8 Ibid, p. 2.
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écrit ses aventures 4 la demande d’une amie', Jacob cherche a se distraire’, Faublas rédige ses
mémoires a des fins curatives® et Comminge y voit un moyen de se remémorer une existence
malheureuse : « Je n’ai d’autre dessein en écrivant les Mémoires de ma vie que de rappeler les
plus petites circonstances de mes malheurs, et de les graver, encore s’il est possible, plus
profondément dans mon souvenir’ ». Son récit constitue une longue lamentation destinée a
pleurer celle qu’il aime. Contrairement a d’autres personnages, Comminge ne revendique aucune
utilité morale pour ses mémoires, il n’écrit que pour lui, comme s’il souhaitait exalter ce
sentiment pour celle qu’il a toujours aimée. De la méme maniere, I’homme de qualité se met a
I’écriture pour lui-méme, dans I’espoir d’y trouver un peu de repos : « Je n’écris mes malheurs
que pour ma propre satisfaction : ainsi je serai content si je retire, pour fruit de mon ouvrage, un
peu de tranquillité dans les moments que j’ai dessein d’y employer’ ». Le roman-mémoires se
présente alors comme le lieu priviligié de I’expression de soi et du sentiment exalté, une sorte
d’exutoire par ou s’épanche la sensibilité d’un personnage auquel il ne reste que les souvenirs

tendres et douloureux d’un amour disparu.

Enfin, le roman-mémoires s’inscrit dans une ou plusieurs tendances, il peut se situer dans
une veine picaresque (Histoire de Gil Blas de Santillane, Le Paysan parvenu), libertine et
mondaine (Les Egarements du ceeur et de ’esprit, Les Confessions du comte de *** Les Amours
du chevalier de Faublas et Dolbreuse), sensible (La Vie de Marianne et Dolbreuse), ou bien se
faire le roman de ’ascension sociale (La Vie de Marianne et Le Paysan parvenu). Certains
d’entre eux sont également a la frontiere du genre épistolaire : les onze parties de La Vie de
Marianne se présentent comme une série de lettres destinées a son amie et La Religieuse

constitue une longue lettre adressée au marquis de Croismare. Le roman-mémoires apparait

o Quand je vous ai fait le récit de quelques accidents de ma vie, je ne m’attendais pas, ma chére amie, que vous me
prierez de vous la donner toute enti¢re, et d’en faire un livre a imprimer. [...] Mais enfin, puisque vous voulez que
j écrive mon histoire, et que c’est une chose que vous demandez & mon amitié, soyez satisfaite ; j’aime encore mieux
vous ennuyer que de vous refuser » (Marivaux, La Vie de Marianne, op. cit., p. 8-9).

? « Le récit de mes aventures ne sera pas inutile a ceux qui aiment a s’instruire. Voila en partie ce qui fait que je les
donne ; je cherche aussi a m’amuser moi-méme » (Marivaux, Le Paysan parvenu, op. cit., p. 6).

> « Willis a reconnu que ce jeune homme ardent et malheureux avait besoin d’une occupation, et qu’il fallait a sa
mélancolie un objet capable de la fixer d’abord et de la distraire ensuite ; il lui a conseillé d’écrire I'histoire de sa
vie ; votre fille y consent, j'y consens aussi pourvu que le manuscrit ne soit jamais rendu public » (Louvet de
Couvray, Les Amours du chevalier de Faublas, op. cit., p. 1091).

* M™ de Tencin, Mémoires du comte de Comminge, op. cil., p. 21.

> Prévost, Mémoires et aventures d’un homme de qualité, op. cit., p. 27.
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souvent comme une ceuvre composite mélant les tons (comique, tragique, pathétique), les formes
(récit, dialogue, lettre) et les genres (roman et théitre). A titre d’exemple, on peut citer Les
Amours du chevalier de Faublas qui comprennent un long épisode secondaire, des billets, des
dialogues de théatre et qui s’achévent par une correspondance. Le premier tome des Mémoires et
aventures contient également I’« Histoire du marquis de Rosambert » qui est un récit enchissé.
Dans Les Confessions du comte de ***, le narrateur reproduit la « Lettre de la signora Marcella a
la signora Maria' » qui lui permet de faire le détail de son aventure & Venise. Suzanne, quant a
elle, rapporte le contenu de la lettre que sa meére lui écrivit dans ses derniers instants”. En cela, le
roman-mémoires ne déroge pas a 'usage du genre auquel il appartient, qui consiste a exploiter
tout ce qui peut le nourrir et tout ce qui diversifie la lecture et soutient ’intérét du public. Notons
pour finir qu’il adopte une forme breve et fermée (Mémoires du comte de Comminge, Manon
Lescaut) ou bien qu’il s’élabore au gré de son succes : il s’étend alors sur plusieurs centaines de

pages, préférant parfois laisser I’ceuvre ouverte.

En somme, le roman-mémoires voit le jour dans la seconde moitié du XVII® siécle avec
M™ de Villedieu, mais il ne connait son apogée qu’au XVIII® siécle ou il devient I"une des
formes romanesques les plus utilisées, Prévost et Marivaux lui conférant un véritable statut
générique. Jean Rousset a mis en évidence les enjeux de ce sous-genre narratif que [’on peut
comparer a un miroir ou le personnage narrateur s’observe et se raconte tel qu’il se voit. Mais, au
regard de la tradition moraliste, cette mtrospection s’avére illusoire, car elle est faussée par les
pieges de I’amour-propre. Le roman-mémoires se fonde sur une mise en scéne du narrateur
dévoilant au lecteur seulement I’image qu’il veut donner de lui-méme. Le décalage temporel
entre son présent et le passé de celui qu’il était, ou ce que J. Rousset a appelé « double registre’ »
confére 4 I’ceuvre un statut de « roma[n] du spectateur® ». Signifiant, le choix du « je » décide du
point de vue selon lequel I'histoire est racontée et détermine la portée du récit : Manon n’aurait

sans doute pas présenté la méme version de I’histoire que celle de des Grieux.

: Duclos, Les Confessions du comte de *¥**, op. cil., p. 56-61.

? Diderot, La Religieuse, op. cil., p. 269-270.

3 Jean Rousset, Forme et signification. Essai sur les structures littéraires de Corneille a Claudel, Paris, José Corti,
2006, p. 53.

4 Ibid., p. 47.
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Chapitre III : De I’homme de théatre au texte

On se propose, dans ce nouveau chapitre, d’étudier les mentions de dramaturges, de
comédiennes et de piéces ainsi que les emprunts littéraux ou tronqués au théatre et les allusions
que les auteurs de romans-mémoires choisissent de signaler explicitement au lecteur ou de lui
laisser le soin de les reconnaitre dans ’ceuvre. Que le romancier décide ou non d’indiquer la
source de ses références, leur insertion témoigne non seulement de la prégnance du théatre dans
I’esprit des auteurs du X VIII® siécle, mais aussi de I’influence que le genre dramatique peut avoir
sur la création d’une ceuvre romanesque. A la suite d’un premier travail de repérage et de
classification', il convient d’étudier la nature et la fonction de ces mentions et de ces emprunts
dont la fréquence et la variété différent en fonction des auteurs. On examinera s’ils sont une
marque d’admiration ou s’ils entrent au service d’un jeu intertextuel a dessein sérieux ou
parodique, de maniére a déterminer s’ils apportent un sens nouveau aux romans. Ainsi la
personne et I’ceuvre de Racine se révélent importantes pour Prévost, les piéces de Moliere
constituent ’une des principales sources d’inspiration pour Marivaux et les comédies de

Beaumarchais ont considérablement influencé Louvet.

1. Dramaturges et comédiennes

Par le titre de ses piéces, le nom de ses personnages et les vers de ses tragédies, Racine est
I’un des dramaturges les plus cités par les auteurs de notre corpus. Si I’on s’en tient d’abord a la
mention de son nom, il est cité neuf fois dans le tome Il des Mémoires et aventures d’un homme
de qualité®, une fois dans I’Histoire du Chevalier des Grieux et de Manon Lescaut et dans

Dolbreuse. Prévost en fait méme un personnage dans ses Mémoires et aventures. L.’ importance

! Voir le tableau « Les références théatrales dans les romans du corpus » en annexe, vol. 2, p. 559-570.

z Le nom de Racine est cité au moins deux autres fois dans le tome III des Mémoires et aventures d’un homme de
qualité : « Racine est un pleureux, qui n’est propre qu’a attendrir les femmes et 4 amollir les hommes » et « Racine
est celui de nos poétes pour lequel j’a1 toujours eu le plus de gotit » (Fuvres choisies de I’Abbé Prévost, Amsterdam,
1783, I, p. 371 et 372, cité¢ par Henn Coulet, « L”Abbé Prévost et Racine », Tricentenaire de l'arrivée de Jean
Racine & Uzés. 1661-1961. Actes du 1¥ Congrés International Racinien, Uzés, 7-10 septembre 1961, Uzes, 1962,
p- 95).
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qu’il accorde a Racine nous conduit 4 nous demander en premier lieu si le tragique des romans de

Prévost est ou non racinien.

1. 1. Prévost : un tragique racinien ?

Dans une lettre adressée a Thiérot, en 1735, Voltaire témoigne de cette capacité de
Prévost a recréer I'univers tragique : « J’ai souhaité [...] qu’il eat fait des tragédies, car il me
parait que le langage des passions est sa langue naturelle’ ». Quelques décennies plus tard,
Grimm, pour sa part, assimile ses romans a des tragédies : « les romans du genre de ceux de
I’ Abbé Prévost sont d’une classe différente ; je les comparerais volontiers a la tragédie : elle est a
peu prés chez tous les peuples la méme, parce que les grandes passions tiennent immédiatement a
I’humanité et ont partout les mémes ressorts® ». Prévost, quant a lui, a éprouvé que « les grandes
sources de I’intérét sont dans le tragique® ». Si Henri Coulet reconnait aussi Prévost comme un
« auteur tragique” », il lui refuse toutefois le qualificatif de « racinien ». Du théatre de Racine, le
romancier a retenu « une image tragique de la passion’ », ainsi que « la soudaineté, la violence, le
caractére fatal et les conséquences funestes® » de I’amour. Tous s’accordent donc & reconnaitre
que 'ceuvre de Prévost est caractéristique du poéme tragique. En effet, le romancier utilise non
seulement le vocabulaire, mais aussi les lieux communs qui lui sont propres. Allant plus loin,
Raymond Picard décéle une influence importante de Racine dans Manon Lescaut’, y apercevant

« les thémes et parfois les vers mémes de la tragédie racinienne® ».

'Lettre a Thiérot, du 28 décembre 1735, Correspondance, t. 1, p. 628, cité par Jean Sgard, Prévost romancier, Paris,
José Corti, 1968, p. 284.

2 Correspondance littéraire, aolit 1753, Paris, 1813, t. I, p. 41-42, note 52, cité par Henri Coulet, « L’ Abbé Prévost et
Racine », art. cit., p. 102.

3 Préface de I Histoire du Chevalier Grandisson, dans (Euvres choisies, xxv, p. ix, cité par Henri Coulet, « L’ Abbé
Prévost et Racine », art. cit., p. 102.

‘1.
> bid., p. 103.
8 1d.

7 Raymond Picard, « L’univers de “Manon Lescaut” », Mercure de France, Paris, avril 1961, t. 341, p. 606-622 et
« L’univers de “Manon Lescaut” (fin) », Mercure de France, Paris, mai 1961, t. 342, p. 87-105. Voir plus
garticuliérement le dernier développement intitulé « Roman et Tragédie » aux pages 100-103.

Ibid., p. 100.
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La tragédie se caractérise souvent par l’assujettissement d’un personnage a une force
supérieure inexorable. De fait, on trouve fréquemment chez Prévost les substantifs « destin »,
« destinée », « fatalité », « fortune » et [’'un des adjectifs qui leur correspond, « fatal ». Lorsque
des Grieux raconte sa rencontre avec Manon dans la cour d’une hotellerie d’Amiens, il attribue
’engagement qu’il prend & la secourir non pas a ses charmes, mais a une certaine destinée, qui
parait d’ores et déja le conduire a sa perte : « La douceur de ses regards, un air charmant de
tristesse en pronongant ces paroles, ou plutot, 'ascendant de ma destinée qui m’entrainait 3 ma
perte, ne me permirent pas de balancer un moment sur ma réponse' ». Tout au long du récit, le
chevalier ne cesse d’évoquer sa « mauvaise destinée” », sa « misérable destinée’ », la « triste
destinée de Manon* », ou encore cette « fatalité’ », qui s’acharnent sur eux et qui causent leur
malheur. Mais la seule et unique destinée du chevalier ne semble pas résider ailleurs que dans le
personnage de Manon (« je lis ma destinée dans tes beaux yeux® », lui dit-il dans le parloir de
Saint-Sulpice) et, plus particulierement, dans cette passion qui unit son sort a celui de sa
maitresse. Aprés I’incendie de leur maison de Chaillot, des Grieux donne rendez-vous a son ami
Tiberge a qui il représente sa passion pour Manon « comme un de ces coups particuliers du destin
qui s’attache & la ruine d’un misérable’ ». N’attribuant la cause de ses malheurs qu’a sa destinée,
le narrateur se dégage de toute responsabilité. Il se présente comme la victime d’un sentiment
inextinguible et insurmontable, « asservi fatalement 4 une passion qu[’il] ne pouvai[t] vaincre® ».
Aussi caractérise-t-il souvent sa passion par I’épithéte « fatal » : « I’aveuglement d’un amour

I''y» Dans son étude sur Manon

fatal’ », « cette fatale tendresse'® », ou encore « Fatale passion
Lescaut, Raymond Picard compare le chevalier aux personnages raciniens d’Oreste, de Roxane et

de Phédre, qu’il présente comme des « victimes exemplaires du Destin'? ». Mais contrairement a

Prévost, Histoire du Chevalier des Grieux et de Manon Lescaut, op. cit., p. 20.
Ibid | p. 164.

Ibid., p. 179.

Ibid., p. 170.

Ibid., p. 72.

Ibid., p. 46.

7 bid., p. 59.

8 Ibid., p. 191.
9

1
2
3
4
5
6

" Ibid., p. 162.
12 Raymond Picard, « L univers de “Manon Lescaut” (fin) », art. cit., p. 100.
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la « Fille de Minos et de Pasiphaé' », descendante de la race du Soleil, condamnée par Vénus,
dont I’adultére avec Mars avait été dévoilé aux dieux par le Soleil?, des Grieux n’est victime
d’aucune malédiction divine. Alors que Phedre est dédouanée de toute responsabilité, des Grieux

est a I’origine de ses malheurs.

Quant a 'homme de qualité, s’il n’a pas été non plus condamné par les dieux, il semble étre
néanmoins ’objet d’une « malédiction® » dont I’origine remonte probablement a son aieul
paternel, le comte de ... A cet égard, Prévost inscrit, d’une certaine maniére, ’histoire de son
héros dans une longue tradition théatrale antique et classique inspirée de la mythologie grecque.
L’exemple des Atrides montre comment un crime peut condamner au malheur toute une
descendance : Atrée, roi d’Argos, se venge de son frére Thyeste, qui lui a dérobé le bélier a la
toison d’or et son épouse Erope, en lui faisant manger a son insu ses propres enfants. Atrée
reproduit alors le crime dont son pére Pélops a été la victime dans sa jeunesse’. Que la
malédiction prenne son origine chez les Pélopides (le crime de Tantale) ou chez les Atrides (le
crime d’Atrée), elle touche la plupart des descendants du roi d’Argos : Iphigénie est sacrifiée par
Agamemnon afin de favoriser son départ pour la guerre de Troie, Agamemnon est tué par son
épouse Clytemnestre et son « lieutenant » Egisthe, Oreste tue sa mére pour venger son pére avant

d’étre poursuivi par les Erinnyes.

Si le grand-pere de Renoncour ne commet aucun crime et ne descend pas d’un dieu, il
s’oppose violemment & ’union que son fils (le pere de Renoncour) veut contracter avec la fille du
chevalier (la mére de Renoncour) et maudit ce « fils ingrat® » qu’il déshérite pour se venger de sa
désobéissance et de son inconduite. En dépit de ’heureuse réconciliation a laquelle Renoncour et

sa sceur ceuvrent ensemble, bien des années plus tard, le destin du héros semble étre

! Racine, Phédre et Hippolyte, dans (Euvres complétes. 1. Thédtre-poésie, op. cit., 1, 1, v. 36, p. 822,
2 Puisque Vénus le veut, de ce sang déplorable/Je péris la derniére, et 1a plus misérable » et « Je reconnus Vénus, et
ses feux redoutables,/D’un sang qu’elle poursuit tourments inévitables » (ibid., v. 257-258 et v.277-278 ; voir

. 822, note 4 et p. 831, note 2).

Prévost, Mémoires et aventures d'un homme de qualité, op. cit., p. 35. Plus tard, lorsque Renoncour se souviendra
de sa premicre rencontre avec Selima, il écrira : « Il était donné 4 ma famille d’aimer comme les autres hommes
adorent, ¢’est-a-dire sans bornes et sans mesure. Je sentis que mon heure était venue et qu’il fallait suivre la trace de
mon pere. Je priai le Ciel intérieurement de détourner de moi ses malheurs, et de ne pas permettre que les miens
augmentassent » (ibid., p. 143-144).

‘Le jeune Pélops aurait ét€ offert en pature aux dieux par son pére Tantale.
> Prévost, Mémoires et aventures d’un homme de qualité, op. cil., p. 42.
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irrémédiablement marqué du sceau du malheur. En témoigne la multiplication des événements
funestes qui s’abattent sur lui, tels que la mort successive de son grand-pére paternel, de sa sceur
et de sa mére, la retraite de son pere chez les Chartreux, la dépossession de ses biens, la mort de
son grand-pére maternel, celle de son ami Mariener, son arrestation par les Turcs (tome I), sa
captivité, son esclavage, puis la mort foudroyante de son épouse Selima et, enfin, celle de son
pére (tome II). Tous ces événements inscrivent incontestablement la destinée du narrateur sous le
signe d’'une malédiction. Font cependant exception a cette série noire les années de son enfance et
celles de son esclavage en Turquie. A ce propos, Jean Sgard décrit ce long séjour de dix ans
comme un « univers sans tragédie' ». Excepté cet épisode en Orient ol le narrateur rencontre
’amour, sa vie n’est qu’une succession de malheurs, puisqu’il voit disparaitre, les unes apres les
autres, toutes les personnes qui lui sont chéres. Renoncour n’exageére rien lorsqu’il se présente

comme « le malheureux jouet de la fortune® ».

Dés lors, on ne s’étonne guere de rencontrer — bien avant Manon Lescaut — les mots
« destin », « destinée », « fatalité », « fortune », ou encore « sort » dans les deux premiers tomes
des Mémoires et aventures. Au roi d’Angleterre que Renoncour garde prisonnier a Rochester et
qui s’étonne de le compter parmi ses ennemis, il répond : « [...] vous savez, sire, qu’on n’est pas
le maitre de sa fortune, et que souvent, sans I’avoir prévu, on se trouve assujetti aux nécessités les
plus facheuses. Les grands rois ne sont pas les seuls dont la fortune est exposée a de grands
malheurs® ». Cette réplique de Renoncour prend une résonance toute particuliére dans le contexte
de ses mémoires. En signifiant au roi qu’il connait également I’infortune, le personnage établit un
lien entre la tragédie, qui réserve les malheurs aux seuls personnages royaux et princiers, et le
roman qui met en scéne des personnages d’un moindre rang. Le tragique n’est plus I’apanage de
la tragédie. Le roman s’empare des sorts funestes et des chutes jusqu’alors réservés aux
personnages de tragédie. Ce glissement du tragique, passant d’un genre a ’autre, apparait moins
chez Prévost comme un désir de conférer une dignité a un genre méprisé et, donc, comme un
projet littéraire réfléchi et défini, que comme I’expression d’une sensibilité a I’égard d’une
condition contrainte et malheureuse. A ce sujet, Jean Sgard a montré les analogies entre ’écriture

de ce premier roman, tel qu’il a été rédigé dans sa version initiale (tomes I et II), et la vie de son

" Jean Sgard, Prévost romancier, op. cit., p. 85.
z Prévost, Mémoires et aventures d’un homme de qualité, op. cit., p. 192.
3 4.

Ibid, p. 115.
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auteur, qui y exprime « un drame personnel et un passé tout récent dont il ne parvient pas a se

‘ 1
débarrasser” ».

Dans la suite des Mémoires et aventures, devenu captif d’Elid Ibezu, Renoncour est
profondément attristé par le « misérable état de [s]a fortune® ». Plus tard, épris de Selima, il
remplace la legon de musique par une déclaration dont les premiers mots rappellent a nouveau la
malchance qui le poursuit ou « le mauvais sort’ » qui s’attache & ses pas: « Un malheur de
fortune m’a rendu ’esclave d’Elid Ibezu, quoique je fusse bien éloigné, par ma naissance, d’une
condition si vile* ». Enfin, lorsqu’il évoque « cette fatale année » ou il n’a cessé de pleurer son
épouse disparue, il se souvient de la visite déterminante de son oncle auquel il adressa une phrase

particuliérement signifiante : « Ma destinée est de n[’étre heureux] en aucun lieu” ».

Mais la fatalité ne s’attache pas a poursuivre uniquement le héros des Mémoires et
aventures. Ses malheurs semblent le rapprocher de personnages qui connaissent eux aussi
Iinfortune. Aussi Rosambert veut-il se lier d’amitié avec lui afin de pouvoir partager ses
plaintes : «[...] étant malheureux comme moi, et peut-étre encore plus solitaire, il s’était imaginé
que la communication de nos chagrins pourrait avoir quelque douceur pour I’un et pour Iautre ;
qu’il était rare de trouver parmi les personnes heureuses et contentes des amis qui prissent part a
nos peines jusqu’a s’en affliger avec nous ; au lieu que les personnes malheureuses trouvaient de
la consolation a s’attendrir ensemble, et a se plaindre de la dureté de la fortune et de I’injustice
des hommes® ». Comme les aventures de Renoncour, celles de Rosambert ne sont guére plus
heureuses : apres s’étre fait duper au jeu, il est ldchement attaqué par ses ennemis qui le blessent
mortellement. Par la suite, le hasard lui fait rencontrer une jeune femme enceinte qui met fin a ses
jours. Méme sa relation avec M" de Colman, qui apporte une touche de rose a tout ce noir,

s’acheve par un incident funeste : Rosambert se bat en duel contre I’abbé de Levin, son rival, et le

! Jean Sgard, Prévost romancier, op. cit., p. 35.

2 Prévost, Mémoires et aventures d’'un homme de qualité, op. cit., p. 132.
3 bid., p. 204.

* Ivid., p. 145.

> Ibid., p. 205.

8 Ibid., p. 63.

92



blesse & mort. Mais ce personnage n’est pas le seul  avoir une « mauvaise étoile' ». L’homme de
qualité ne cesse de croiser le chemin des malheureuses victimes de la fortune qui n’épargne
personne. De la jeune Grecque Oscine, enlevée a son amant par un corsaire et offerte au sultan
Mustapha®, au riche Murini, ruiné en quelques semaines et dont le « mauvais destin se fai[t]
sentir jusqu’a ceux qui s’attach[ent] a lui par compassion3 », jusqu’a la belle Géorgienne Sergie,

. . . . , . 4
qui, depuis sa naissance, subit « les persécutions de la fortune™ ».

Par conséquent, les Mémoires et aventures partagent avec la tragédie I’idée selon laquelle
une terrible malédiction poursuit inlassablement le héros. Derriére les apparences du libre-arbitre
demeure le destin ou la fortune qui voue le personnage au malheur et le conduit a sa chute. En
outre, Renoncour attribue la source de ses malheurs a la « colére du Ciel® », qui, on le sait, est un
topos de la tragédie. Malédiction, destin, fortune, colére divine sont autant d’éléments
caractéristiques du poeme tragique, dans un contexte ou il convient néanmoins de préciser que
Prévost procéde en quelque sorte a une christianisation du tragique : alors que les dramaturges
mettent en scéne les dieux paiens (Diane exige le sacrifice d’Iphigénie®, Phédre est victime de la
malédiction de Vénus’), le romancier semble faire référence au Dieu chrétien. De plus, le roman
ne s’achéve pas sur la mort du héros, qui retrouve une certaine sérénité. Comme I’écrit Jean

Sgard, « a la claustration tragique succede la retraite mélancolique® » :

Je jetai les yeux sur une abbaye qui n’était éloignée que d’une journée de la demeure du comte ; et sans
pousser le détachement du monde aussi loin que mon pere, je me flattai d’y pouvoir retrouver la paix du

ceeur dans les exercices d’une vie douce et tranquille.

" On trouve cette expression chez la jeune femme que Rosambert abrite momentanément chez lui (ibid., p. 81), chez
Renoncour lorsqu’il conduit son épouse, Selima, et sa fille, Julie, a Rome ou une épidémie sévit depuis plusieurs
jours (ibid., p. 198) et chez des Grieux lorsqu’il apprend que Synnelet veut épouser Manon (Prévost, Histoire du
Chevalier des Grieux et de Manon Lescaut, op. cit., p. 194).

2 Voir Prévost, Mémoires et aventures d’un homme de qualité, op. cil., p. 155-158 et 161-165.

3 Ibid., p. 186.

Ibid., p. 224.

Ibid., p. 198.

Racine, Iphigénie, dans Fuvres complétes. 1. Thédtre-poésie, op. cit., 1, 1, v. 57-62, p. 705.

Racine, Phédre et Hippolyte, dans (Euvres complétes. I Thédlre-poésie, op. cit., I, 3, v. 249-250, p. 829 et v. 257-
258, p. 830.

® Jean Sgard, Prévost romancier, op. cit., p. 87.

o Prévost, Mémoires et aventures d 'un homme de qualité, op. cit., p. 212.
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La destinée n’est pas le seul élément permettant de rapprocher les romans de Prévost de la
tragédie. Que ce soit Renoncour ou des Grieux, les protagonistes font entendre des exclamations
dignes de la scéne tragique: «Hélas!'», «Ciel®», «O Ciel I’ », «Dieu[x]!*», «O
Dieu[x] I’ », « Mon Dieu 1° » Ces exclamations sont moins nombreuses dans les Mémoires et
aventures (tomes I et II) que dans Manon Lescaut, comme si ce dernier tome parachevait le
tragique des premiers, en le portant & son plein accomplissement. Dans cette progression en
crescendo, le tragique atteindrait son apogée avec I’Histoire du Chevalier des Grieux, qui montre
les souffrances d’un personnage incapable de se soustraire a sa passion pour une jeune femme
dont la conception de ’amour différe de la sienne, ainsi que les conséquences funestes de cet
attachement indéfectible, qui le conduit a sa chute. Qu’il s’agisse du héros des Mémoires et
aventures ou de celui de Manon Lescaut, tous deux se présentent comme les victimes d’une
destinée qui cause leurs malheurs et leur ruine. Cependant, le tragique est sensiblement différent
d’un roman a l’autre, ou plutdt, entre le début de 1’ceuvre (tomes I et II) et son dénouement (tome
VII). Alors que dans les Mémoires et aventures, il repose sur une succession d’événements
funestes et sur le spectacle de la mort, comme la mise en scéne du deuil de Selima par
Renoncour, dans Manon Lescaut, 11 réside essentiellement dans la conscience du narrateur qui se
pense et se met en scene comme un héros de tragédie. De cette divergence résulte, entre autres,

une utilisation différente des exclamations tragiques.

Aussi, dans les Mémoires et aventures, retrouve-t-on souvent ces exclamations avant ou
aprés la mort d’un personnage : « Mon Dieu, ma chéere Julie, lui répondis-je d’un air chagrin,
parlons tant qu’il vous plaira de la mort en général ; mais n’entrons point dans des applications si

. . , ,1 ' 5, . , . -7
tristes et si désolantes. [...] Hélas ! n’€tait-ce pas un présage du malheur qui nous menagait’ »,
écrit Renoncour, avant de rapporter les circonstances tragiques de la mort de sa sceur. Apres le

récit du fatal accident, le narrateur reprend la méme exclamation : « Je lui parlais comme si elle

! Ibid., p. 49, 51, 81, 161, 198, 200 et 203 ; Manon Lescaut, op. cit., p. 14, 19, 37, 38, 40, 59, 66, 93, 104, 135, 157,
162, 165, 166, 171,172, 182, 191 et 196.

% Manon Lescaut, op. cit., p. 101.

Ibid., p. 86, 156, 173.

Meémoires et aventures, op. cit., p. 152 ; Manon Lescaut, op. cit., p. 30, 35, 44, 66, 141 et 176.

Manon Lescaut, op. cit., p. 35, 85, 152 et 199.

Mémoires ef aventures, op. cit., p. 49 ; Manon Lescaut, op cit., p. 28.
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Mémoires et aventures, op. cil., p. 49.
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eiit été en état de m’entendre. Mais, hélas | ma chére et trop aimable Julie ne vivait plus [...]" ».
Par la suite, Renoncour emploie a nouveau |’interjection, lorsqu’il décrit son désespoir a la
disparition de son épouse : « Que me restait-il a espérer au monde apres avoir perdu Selima ?
[...] Tant de chemins peuvent conduire a la mort ; ne devais-je pas choisir les plus courts ?
Hélas ! Je les tentai tous les uns apres les autres, et mon cceur désespéré aurait voulu pouvoir les
unir tous ensemble? ». Ces interjections constituent des marques d’oralité au sein du récit
rétrospectif : soit le narrateur rapporte une conversation qu’il a eue au moment ou il vivait ses
aventures, comme le personnage de théatre qui dialogue sur scéne ; soit il confie au lecteur ses
pensées et ses sentiments, comme le personnage de théatre qui parle seul sur scéne et qui dévoile

ainsi ses réflexions au spectateur.

Cette dimension orale est plus développée dans Manon Lescaut que dans les Mémoires et
aventures, d’abord, parce que I'histoire du chevalier se veut le récit fidele d’'un homme dont
Renoncour se fait le porte-parole : « Hélas! reprit-il, je ne vois pas le moindre jour a
I’espérance’ », confie des Grieux a I’homme de qualité dont il croise le chemin, pour la premiére
fois, a Pacy. « J’avais marqué le temps de mon départ d’Amiens. Hélas ! que ne le marquai-je un
jour plus t6t I* », déclare-t-il lorsqu’il le retrouve deux ans plus tard a Calais ou il entreprend de
lui «raconter I’histoire de sa vie’ ». Ces exclamations topiques entrent au service d’une
entreprise de persuasion, qui vise a susciter la bienveillance et la compassion a la fois des
auditeurs externes, que sont Renoncour et son éléve, et des auditeurs internes aux aventures du
chevalier, son pére, Tiberge, ou encore le supérieur de Saint-Lazare. A ces personnages
homodiégétiques s’ajoute également le lecteur. Ainsi, apres I’incendie de sa maison de Chaillot,
des Grieux retrouve le fidéle Tiberge dans le jardin du Palais-Royal et commence son plaidoyer
de la maniére suivante : « Hélas ! lui dis-je, avec un soupir parti du fond du cceur, votre
compassion doit €tre excessive, mon cher Tiberge, si vous m’assurez qu’elle est égale a mes
peines® ». Plus tard, enfermé au Chatelet ou il regoit la visite de son pére, il nie toute

responsabilité pour ses crimes : « C’est I’amour, vous le savez, qui a causé toutes mes fautes.

! bid., p. 51.

2 Ibid., p. 200.

3 Prévost, Histoire du Chevalier des Grieux et de Manon Lescaut, op. cit., p. 14.
* Ibid., p. 19.

> Ibid., p. 16.

S Ibid., p. 59.
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Fatale passion ! Hélas ! n’en connaissez-vous pas la force, et se peut-il que votre sang, qui est la
source du mien n’ait jamais ressenti les mémes ardeurs ?' » Peu de temps aprés, résolu a sauver
Manon, il tente de fléchir son pere qu’il exhorte par les mots suivants : « Songez que je suis votre

’ By . . . 2
fils... Hélas ! souvenez-vous de ma meére. Vous ’aimiez si tendrement !“ »

Enfin, des Grieux s’exprime comme un héros de tragédie puisqu’il se considére comme
tel. Il n’est donc pas surprenant de trouver les interjections tragiques bien connues : « Ah Dieux !
m’écriai-je, vous pleurez, ma chére Manon ; vous étes affligée jusqu’a pleurer, et vous ne me
dites pas un seul mot de vos peines’ », « O dieux ! dieux ! serait-il possible que Manon m’efit
trahi, et qu’elle elit cessé de m’aimer 1* » « O Dieu! m’écriai-je, en poussant mille soupirs ;
justice du Ciel ! faut-il que je vive un moment, aprés une telle infamie ?° », « A I’Hopital, mon
Pére ! O Ciel ! ma charmante maitresse, ma chere reine a I’Hopital, comme la plus infaime de
toutes les créatures !° », « O Ciel | m’écriai-je, je recevrai avec soumission tous les coups qui
viennent de ta main, mais qu’un malheureux coquin ait le pouvoir de me traiter avec cette
tyrannie, c’est ce qui me réduit au dernier désespoir7 », ou encore « O Ciel ! disais-je, serez-vous
aussi impitoyable que les hommes % »La plupart de ces exclamations montrent que le chevalier
vit sa passion sur un mode tragique. En revanche, Manon s’exprime dans un tout autre registre,
comme en témoigne son exclamation a la vue de son amant chez le jeune G... M... ou elle ne
I’attendait pas : « Bon Dieu ! que vous étes hardi ! Qui vous aurait attendu aujourd’hui dans ce
lieu ?° » L’interjection reléve plus du comique que du tragique et s’accorde parfaitement avec
I’inconvenance des propos et de la réaction de Manon, qui s’étonne de voir son amant au lieu de
se confondre en excuses. En effet, a la différence du chevalier, Manon n’est pas une héroine
tragique. Elle aime les divertissements, les spectacles, les promenades et ne pense qu’a s’amuser.
Elle se caractérise par la légereté, I'insouciance et la satisfaction des plaisirs immédiats, tandis

que lui se définit par la gravité, la sensibilité et la souffrance.

' bid., p. 162.
% Ibid., p. 172.
* Ibid., p. 30.
Ibid., p. 35.
Ibid., p. 85.
Ibid., p. 86.
Ibid., p. 156.
Ibid., p. 173.
1bid., p. 140.
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En outre, comme un héros tragique, le chevalier verse dans le crime : il vole, il s’enrichit
au jeu, il menace un homme avec une arme pour s’évader de Saint-Lazare, il perpétre un meurtre,
il fait évader Manon de ’'Hépital, il fait séquestrer le jeune G... M. .., il emploie des hommes
pour attaquer le convoi conduisant Manon au Havre-de-Grace et se bat en duel. Mais a la
différence de la tragédie ou les crimes sont souvent prémédités’, le meurtre de des Grieux n’a
nullement été réfléchi. Il tue le portier de Saint-Lazare par nécessité, car ce dernier veut
I’empécher de fuir. De plus, contrairement aux héros de tragédie, qui assassinent ou font
assassiner leur rival(e)? ou I’objet de leur amour’ pour se venger, des Grieux se bat contre
Synnelet pour I’empécher d’épouser Manon. Il combat pour ne pas perdre celle qu’il aime et non
pour se venger, bien qu’a la suite des trahisons de Manon, il émet a plusieurs reprises un désir de
vengeance : « J’irai a Paris, lui dis-je, je mettrai le feu a la maison de B.. ., et je le brilerai tout vif
avec la perfide Manon® », confie des Grieux & son pére, aprés la premiére trahison de Manon ;
plus tard, « Va, lui dis-je, rapporte au traitre G... M... et a sa perfide maitresse le désespoir ou ta
maudite lettre m’a jeté, mais apprends-leur qu’ils n’en riront pas longtemps, et que je les
poignarderai tous deux de ma propre main’ », répond-t-il a la jeune fille envoyée par Manon.
Cependant, il ne passe a I’acte que lorsqu’il est confronté aux « excés d’injustice® », autrement dit
lorsque le gouverneur de la Nouvelle-Orléans accorde Manon en mariage a son neveu Synnelet.
En d’autres termes, dans Manon Lescaut, le tragique réside ailleurs que dans le crime : alors que
certains héros de tragédie se vengent de ne pas étre aimés (Néron ou Roxane) ou d’étre

abandonnés (Médée), le héros romanesque se défend plus qu’il ne se venge.

Mais si des Grieux accomplit un meurtre (celui du portier) et croit commettre un

assassinat (Synnelet), le mot « crime » ne désigne a aucun moment dans son récit les actes que

! Néron empoisonne son frére Britannicus qui est son rival en amour (Racine, Britannicus, V, 4, 5, 7 et 8) ; le sulian
Amurat donne ’ordre d’exécuter son frére Bajazet, qui constitue une menace pour son tréne (Racine, Bajazet, 1, 1).

2 Médée tue la nouvelle ¢épouse de Jason (Corneille, Médée, V, 1) ; Néron empoisonne son frére Britannicus, qui est
aimé de Junie (Racine, Britannicus, V, 4, 5, 7 et 8).

3 Cléopétre tue son époux Nicanor qui veut s’unir a8 Rodogune (Corneille, Rodogure, 1, 4) ; Roxane ordonne la mise
a mort de Bajazet (Racine, Bajazet, V, 4).

4 Prévost, Histoire du Chevalier des Grieux et de Manon Lescaut, op. cit., p. 37.

> Ibid., p. 136.

S Ibid, p. 194.
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on a énumérés ci-dessus. En effet, hormis une occurrence du mot attribuée a Tiberge', qui
reproche a son ami ses « criminels plaisirs® », le narrateur utilise le mot « crime » pour désigner,
par exemple, la trahison de Manon avec le jeune G... M... : « Retournez a elle, et dites-lui de ma
part qu’elle jouisse de son crime, et qu’elle en jouisse, s’il se peut, sans remords’ », ordonne-t-il a
cette jeune fille envoyée par Manon. Pour sa part, le seul crime dont il se juge coupable est celui
de trop aimer : « L’amour m’a rendu trop tendre, trop passionné, trop fidele et, peut-étre, trop
complaisant pour les désirs d’une maitresse toute charmante ; voila mes crimes® », dit-il & son
pere. La derniére occurrence du mot entre au service d’une comparaison permettant a des Grieux
de dénoncer la cruauté d’une destinée, qui s’oppose a son dessein de s’unir religieusement a
Manon : « Mais se trouvera-t-il quelqu’un qui accuse mes plaintes d’injustice, si je gémis de la
rigueur du Ciel a rejeter un dessein que je n’avais formé que pour lui plaire ? Hélas ! que dis-je, a
le rejeter ? I1 I’a puni comme un crime’ ». On observe ainsi un déplacement dans 1’emploi du mot
«crime » puisqu’il ne correspond pas a ceux que le narrateur commet (vol, évasion,
séquestration, meurtre). Ce transfert, qui consiste a utiliser le mot « crime » pour des actes qui
n’en sont pas en regard des conceptions usuelles, permet au narrateur de présenter sa passion
dans une perspective tragique. On retrouve ce méme type d’hypallage dans la tragédie classique :
si le « crim[e]® » de Néron fait référence a 1’assassinat de Britannicus, le seul « crime’ » dont
Phédre est coupable est celui d’aimer Hippolyte. Pour cette héroine tragique, si ses « mains ne

sont point criminelles® », son coeur Dest.

Les seuls crimes que le chevalier reconnait ont rapport avec I’amour : la trahison et la

passion qui le rend trop indulgent et complaisant. Cependant le narrateur a parfois des éclairs de

D« 1l me répondit que I’aveu que je faisais me rendait inexcusable ; qu’on voyait bien des pécheurs qui s’enivraient
du faux bonheur du vice jusqu’a le préférer hautement a celui de la vertu ; mais que ¢’était, du moins, a des images
de bonheur qu’ils s’attachaient, et qu’ils étaient les dupes de 1’apparence ; mais que, de reconnaitre, comme je le
faisais, que 1’objet de mes attachements n’était propre qu’a me rendre coupable et malheureux, et de continuer 4 me
précipiter volontairement dans ’infortune et dans le crime, ¢’était une contradiction d’idées et de conduite qui ne
faisait pas honneur & ma raison » (ibid., p. 90).

2 Ibid., p. 65.

3 Ibid., p. 135.

* Ibid., p. 162.

> Ibid., p. 191.

6 Racine, Britannicus, dans (Euvres complétes. 1. Thédtre-poésie, op. cit., V, 8, v. 1707, p. 436.

7 Racine, Phédre et Hippolyte, dans (Euvres complétes. 1. Thédtre-poésie, op. cil., 1, 3, v. 241, p. 829.

8 bid, 1,3, v. 221, p. 828.
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lucidité, ou plutot il fait preuve de sincérité a ’égard de lui-méme, de ses auditeurs et de son
lecteur a un moment ou il distingue encore le bien et le mal : « Par quelle fatalité, disais-je, suis-
je devenu si criminel ?' », pense-t-il aprés la deuxiéme trahison de Manon. En réalité, si des
Grieux est encore assez lucide pour juger de ce qu’il est devenu, il est désormais incapable de
faire marche arriére pour retrouver I« heureux état® » qu’il a connu. Il pourrait alors s’écrier
comme Hippolyte : « Cet heureux temps n’est plus. Tout a changé de face’ ». Les « pointes du
remords® » et les « regrets’ » font alors place a ’abandon le plus total. Complétement assujetti a
sa passion, il ne semble pas toujours mesurer la gravité de ses actes, de sorte que, par la suite, il
ne verra « rien d’absolument criminel® » dans le vol du jeune G... M... A la différence de la
tragédie ol on assiste souvent a un meurtre abominable (parricide, fratricide, infanticide, suicide),
le roman de Prévost présente une multitude de crimes plus ou moins graves, un vol n’étant certes
pas d’aussi grande conséquence qu’un meurtre. Alors que le poeme tragique se joue
généralement sur un crime principal, ce roman repose sur une répétition ou, plus précisément, sur
une escalade de crimes, qui s’avérent de plus en plus importants. A ce propos, les sanctions sont
révélatrices, puisqu’a I’emprisonnement succéde la déportation. Finalement, le tragique de
Manon Lescaut résiderait peut-étre davantage dans cet enchainement et cette escalade de crimes

que dans la nature méme de chacun.

Déja dans les deux premiers tomes des Mémoires el aventures, le héros est réguliérement
confronté au crime, mais au lieu de le commettre, comme des Grieux, Renoncour le combat :
aussi affronte-t-il des hommes masqués qui veulent enlever sa sceur’, empéche-t-il I’assassinat du
roi Jacques® et contrecarre-t-il I’enlévement de Selima par le G. D.” De méme que dans Manon
Lescaut ou le narrateur emploie la plupart du temps le mot « crime » pour caractériser des actes
qui n’en sont pas (la trahison de Manon, par exemple), dans les Mémoires el aventures, le crime

est lié a la passion, celle du jeune Theodoro qui fraude afin de pouvoir subvenir aux besoins de sa

! Prévost, Histoire du Chevalier des Grieux el de Manon Lescaut, op. cil., p. 72.

‘1.

3 Racine, Phédre et Hippolyte, dans (Euvres completes. I. Thédtre-poésie, op. cit., 1, 1, v. 34, p. 822,
4 Prévost, Histoire du Chevalier des Grieux et de Manon Lescaut, op. cil., p. 72.

I,

6 bid., p. 158.

7 Prévost, Mémoires et aventures d 'un homme de qualité, op. cit., p. 49-51.

8 Ibid., p. 116.

? Ibid., p. 178-180.
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maitresse, dona Thecla. Murini, pére de dona Thecla, plaide la cause du jeune homme auprés du
pape, de la méme maniére que le fera des Grieux auprés de son peére : « Il lui dit que son mauvais
destin se faisait sentir jusqu’a ceux qui s’attachaient a lui par compassion, et qu’il allait étre la
cause de la perte d’un aimable jeune homme, qui n’avait point d’autre crime que d’aimer trop sa
fille, et d’avoir voulu la soulager dans ses malheurs' ». A Uinstar du chevalier, le seul crime dont

le personnage est coupable est celui d’aimer.

On voit alors comment Prévost emprunte des fopoi caractéristiques de la tragédie’, mais
les détourne de leur emploi tragique, comme en témoigne 1’utilisation du mot « crime ». Dans les
Mémoires et aventures et dans Manon Lescaut, excepté le cruel assassinat de ’amant d’Oscine, la
plupart des meurtres ne sont pas tragiques, car ils sont involontaires (le meurtre de Julie dans les
Mémoires et aventures, le meurtre du portier dans Manon Lescaut), déjoués (le roi Jacques est
prévenu), ou encore inachevés (Synnelet ne meurt pas). En réalité, le tragique ne réside pas tant
dans les topoi propres a la tragédie que dans la force des passions décrites et I’expression des

sentiments.

! Ibid., p. 186.

% « AGRIPPINE : [...] Mais j’espere qu’enfin le Ciel las de tes crimes/Ajoutera ta perte & tant d’autres
victimes,/Qu’apres t’étre couvert de leur sang et du mien,/Tu te verras forcé de répandre le tien,/Et ton nom paraitra
dans la race future/Aux plus cruels Tyrans une cruelle injure » (Racine, Britannicus, dans (Fuvres completes. 1.
Thédtre-poésie, op. cit., V, 7, v. 1687-1692, p.436); « BURRHUS : [...] Son crime seul n’est pas ce qui me
désespére ;/Sa jalousie a pu ’armer contre son Frére./Mais s’il vous faut, Madame, expliquer ma douleur,/Néron I’a
vu mourir, sans changer de couleur./Ses yeux indifférents ont déja la constance/D’un Tyran dans le crime endurci dés
I’enfance » (ibid., V, 8, v. 1707-1712, p. 436-437) ; « BURRHUS : Pliit aux Dieux que ce fiit le dernier de ses
crimes ! » (ibid., V, 9, v. 1768, p. 438) ; « PHEDRE : Quand tu sauras mon crime, et le sort qui m’accable,/Je n’en
mourrai pas moins, j’en mourrai plus coupable » (Racine, Phedre et Hippolyte, dans (Euvres complétes. 1. Thédtre-
poésie, op.cit., 1, 3, v.241-242, p. 829); « HIPPOLYTE: Quelques crimes toujours précédent les grands
crimes/Quiconque a pu franchir les bornes légitimes/Peut violer enfin les droits les plus sacrés./Ainsi que la Vertu le
Crime a ses degrés » (ibid., IV, 2, v. 1093-1096, p. 858); « PHEDRE : Mes crimes désormais ont comblé la
mesure » et « Hélas ! Du crime affreux dont la honte me suit,/Jamais mon triste coeur n’a recueilli le fruit » (ibid., IV,
6, v. 1269, p. 864 et v. 1291-1292, p. 865) ; « HIPPOLYTE : Et Phédre tot ou tard de son crime punie,/N’en saurait
éviter la juste ignominie » (ibid., V, 1, v. 1353-55, p. 867).
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Si la tragédie se définit par la malédiction divine, les revers de la fortune et le crime, elle
se caractérise aussi par la rivalité amoureuse' impliquant jalousie?, trahison® et vengeance®, le
sacrifice de soi ou de I’étre aimé’, 'usage de la force ou du pouvoir contre I’innocence’, la
cruauté’ ainsi que les enjeux politiques®. Force est de constater que 1’on retrouve la plupart de ces
¢léments chez Prévost : pour ne donner qu’un exemple de chacun de ces fopoi, on pense a des
Grieux et a ses nombreux rivaux, mieux pourvus financiérement, aux trahisons de Manon, toutes
pardonnées, aux vengeances inassouvies (M. de B...) ou manquées (le jeune G... M...) et aux
sacrifices auxquels consent le chevalier, qui abandonne famille, carriére et honneur. En somme, a
y regarder de plus prés, Prévost reprend les lieux communs de la tragédie, mais il les dégrade en
procédant a leur encanaillement. La tragédie ignore les questions d’argent. L amour partagé n’est
jamais infidéle et soit la mort des amants est évitée (Bérénice, Mithridate, Iphigénie), soit elle les
entraine tous deux : Atalide refuse de survivre & Bajazet. Junie survit a Britannicus, mais elle
« meurt » pour Néron en rejoignant le temple des Vestales : « Madame, sans mourir elle est morte

pour lui’ ». Chez Prévost, Renoncour survit a son épouse, comme des Grieux a sa maitresse.

! Néron et Britannicus aiment Junie, qui aime Britannicus (Britannicus, 11, 2-3) ; Antiochus et Titus aiment Bérénice,
qui aime Titus (Bérénice, 1, 2, 4 ; 11, 2 ; V, 7) ; Atalide et Roxane aiment Bajazet, qui aime Atalide (Bajazet, 1, 4) ;
Mithridate et ses fils, Pharnace et Xiphar¢s, aiment Monime, qui aime Xiphareés (Mithridate, 1, 1-3 ; 1, 2, 3, 6 ; 111,
5); Eriphile et Iphigénie aiment Achille, qui aime Iphigénie (Iphigénie, 11, 1) ; Phédre et Aricie aiment Hippolyte,
qui aime Aricie (Phédre et Hippolyte, 1, 1,3 ; 11, 1,5 ; 1V, 2, 4-6).

z Atalide est jalouse de Roxane, qui veut épouser Bajazet (Bajazet, 1, 4) ; Mithridate est jaloux de son fils Pharnace,
qui veut s’unir & Monime (Mithridate, 11, 4-5; 111, 1; IV, 2); Eriphile est jalouse d’Iphigénie (Iphigénie, 11, 1),
Phédre est jalouse d’ Aricie (Phédre et Hippolyte, IV, 6).

3 Roxane découvre la trahison d’Atalide et de Bajazet (Bajazet, IV, 3, 5) ; Pharnace trahit son demi-frére Xipharés en
apprenant au roi qu’il aime Monime (Mithridate, 111, 2); Eriphjle va découvrir la fuite de Clytemnestre et
d’Iphigénie au prétre Calchas (Jphigénie, IV, 11).

4 Néron fait empoisonner Britannicus (Brifannicus, V, 5, 7-8); Roxane condamne Bajazet (Bajazet, V, 4);
Mithridate fait porter du poison a Monime (Mithridate, V, 2); Thésée prie Neptune de le venger (Phédre et
Hippolyte, IV, 2-4).

Titus sacrifie Bérénice pour rester empereur (Bérénice, 11, 2) ; Bajazet préfere mourir plutot que d’épouser Roxane
(Bajazet, 1, 3, 5) ; Iphigénie sacrifie son amour pour Achille et sa mere afin d’obéir a son devoir (Iphigénie, V, 2-3).

Néron retient Junie prisonniére dans son Palais (Britannicus, 1, 1) ; le Sultan retient son frére Bajazet prisonnier

dans le Sérail (Bajazet, 1, 1-2) ; Mithridate menace de se venger si Monime ne répond pas plus favorablement a son
amour (Mithridate, 11, 5).
7 Néron fait assassiner son demi-frére (Britannicus, V, 5, 7-8) ; le Sultan demande la téte de son frére Bajazet
(Bagjazet, 1, 1; IV, 3) ; Roxane veut montrer le corps mort de Bajazet 4 Atalide (Bajaze!, IV, 5) ; Mithridate a déja
fait exécuter deux de ses fils (Mithridate, 1, 5) ; Phédre laisse (Enone accuser injustement Hippolyte (Phedre et
Hippolyte, IV, 1).

Néron veut écarter son demi-frére Britannicus qui constitue une menace pour son troéne (Britannicus, 1, 2) ; Titus
doit sacrifier Bérénice pour garder I’Empire (Bérénice, 11, 2 ; 111, 1 ; IV, 5) ; Bajazet est une menace pour son frere
Amurat (Bagjazet, 1, 1) ; Pharnace s’allie avec les Romains contre son pére et son demi-frére (Mithridate, V, 4) ;
Agamemnon veut attaquer Troie et sacrifie sa fille Iphigénie afin d’obtenir des vents favorables (Iphigénie, 1, 1).

? Racine, Britannicus, dans (Euvres complétes. 1. Thédtre-poésie, op. cit., V, scéne dernic¢re, v. 1722, p. 437.
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Il semble donc que le romancier ait surtout retenu de la tragédie racinienne la force et la
violence des passions, ’incapacité des protagonistes a s’y soustraire, I’expression lyrique des
sentiments, les thémes tragiques que sont la destinée, le crime, la trahison, la vengeance, ou
encore la cruauté et le vocabulaire qui leur est associé («cruauté' », « cruel[le][s]’ »,

« funeste[s]’ », « fureur[s]*», «infidele’», «ingrat[e]®», « pa.rjure7 », « perﬁde[s]8»,

« trahison’ », « vengeancelo », etc.). Dans les Mémoires et aventures, Prévost parvient a créer un
univers tragique ou le destin du personnage est marqué par une succession d’événements funestes
qui semblent le vouer au malheur ; le theme et le spectacle de la mort y sont récurrents. Dans
Manon Lescaut, le tragique est différent, car il repose sur la conscience du personnage qui
« invoque sporadiquement le langage fatal de la tragédie'' ». Le héros se présente comme une
victime de la passion, en tant que force contre laquelle il ne peut lutter. Le tragique contamine le
genre romanesque et, plus particuliérement, le roman-mémoires qui apparait comme la forme
congruente au récit de la passion, mais aussi du sentiment. Au méme moment, en effet, Manon
Lescaut tient a la fois du langage de la passion, au sens classique et tragique du terme, c’est-a-
dire d’une agitation de I’ame qui fait obstacle & I’ataraxie et a la sagesse, et du langage des
sentiments qui correspond a un affect positif dans la mesure ou il participe a la découverte de soi.

Comme I’écrit Philip Stewart, I’« amour est devenu une chose désirée, un délire exaltant'? » et

c’est « avec ravisserment'® » que des Grieux parle de sa passion.

Y Mémoires et aventures, op. cil., p. 146, 158, 173 et 223 ; Manon Lescaut, op. cit., p. 74, 86 et 164,

2 Mémoires et aventures, op. cil., p. 40, 45, 49, 50, 51, 59, 78, 79 (deux occ.), 93, 136, 140, 146, 156, 166, 182, 183,
186, 193, 196, 229 et 237 ; Manon Lescaut, op. cit., p. 20, 26, 37, 59, 62, 67, 70, 120, 125, 128, 135, 141 (deux occ.),
147, 155, 165, 166 (deux occ.), 175, 180 (deux occ.), 194 et 196.

3 Mémoires et aventures, op. cil., p. 31, 33, 44, 45, 49, 52, 86, 89, 93, 108, 114, 185, 193 et 216 ; Manon Lescaut,
op. cit.,p.42,52,73,107, 125, 164, 183, 191 et 193.

4 Mémoires et aventures, op. cit., p. 34, 50, 66, 67, 72, 116, 138, 151, 152, 179, 218, 229 et 232 ; Manon Lescaut,
op. cit, p. 25, 136, 155, 166, 176 et 180.

> Mémoires et aventures, op. cil., p. 78 ; Manon Lescaut, op. cit., p. 37, 43, 45, 56, 73, 135, 136, 140, 141, 142.

6 Mémoires et aventures, op. cit., p. 152, 182 ; Manon Lescaul, op. cit., p. 19, 36, 65, 69, 70, 74, 135 (deux occ.),
141, 172 et 187.

7 Manon Lescaut, op. cit., p. 135 (deux occ.), 141 et 142.

8 Mémoires et aventures, op. cil., p. 160 et 179 ; Manon Lescaut, op. cit., p. 30, 36, 37 (deux occ.), 38, 43, 44 (trois
occ.), 73, 135-136 (deux occ.) et 142,

? Manon Lescaut, op. cit., p. 36, 45,122,129, 137 et 141.

0 id, p. 51, 86, 131, 156, 164, 166 (deux occ.) et 176,

t Philip Stewart, L’Invention du sentiment. Roman et économie affective au XVIII® siécle, Oxford, Voltaire
Foundation, 2010, p. 2.

1.

P 1a.
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1. 2. Prévost : Racine et quelques autres

Dans la mesure ou I'ceuvre romanesque de Prévost entretient des liens avec la tragédie
racinienne, il n’est guére surprenant de retrouver la personne et le théatre de Racine dans ses
romans. Contre toute attente, le dramaturge apparait pour la premiere fois dans 1'une des rares
aventures comiques de '« Histoire du marquis de Rosambert », récit secondaire placé dans le
deuxieme livre du premier tome des Mémoires et aventures, et largement inspiré d’un livre italien
intitulé Compendio della vita di Fr. Arsenio di Gianson, Monaco cistercience della Trappa,
chiamato nel secolo il conte di Rosemberg [...] de Dom Francesco Alessio d’Avia', paru en
1710. Le personnage de Rosambert n’est autre que le marquis Francois Toussaint de Forbin, qui
devient, pendant les derniéres années de sa vie, le frére Arsene. L’insertion de la personne de
Racine dans un récit secondaire qu’Antéonio Coimbra Martins caractérise de « tiroir a héros
historique” » est intéressante, puisqu’elle place le dramaturge dans une fiction qui s’inspire elle-
méme de la réalité du XVII® siécle. Or, de cette réalité le romancier retient essentiellement les
acteurs et non les faits qu’il s’ingénie a imaginer, comme cette rencontre insolite entre Rosambert
et Racine. Claire-Eliane Engel’ et Anténio Coimbra Martins* ont montré les « innombrables

. g cqc , . 1 5
impossibilités matérielles de cette scéne” ».

. . , 6 . .
Renoncour situe I’action au cours de ’année 1680°, tandis que le protagoniste et narrateur
secondaire, Rosambert, entreprend le récit de ses aventures lors de son arrivée a Paris, sept ans

plus tot, en 16737, Aprés avoir essuyé plusieurs événements malheureux depuis son entrée dans la

: Anténio Coimbra Martins, « L’histoire du marquis de Rosambert par I’abbé Prévost. Mémoires ou roman ? », dans
Annales de la Faculté des Leltres et des sciences humaines d’Aix-en-Provence, Faculté des Lettres d’Aix-en-
Provence, 1960, t. XXXIV, p. 59. En 1711, deux traductions frangaises du Compendio della vita di Fr. Arsenio di
Gianson [...] sont publiées : I’Abrégé de la vie de frére Arséne de Janson, attribué a I’abbé Druot de Maupertuy et la
Relation de la vie et de la mort de frére Arséne de Janson d’ Antoine Lancelot.

2 bid., p. 54.

3 Claire-Eliane Engel, Le Véritable Abbé Prévost, Monaco, Editions du Rocher, 1957, p. 240-242.

% Anténio Coimbra Martins, « L’histoire du marquis de Rosambert par [’abbé Prévost. Mémoires ou roman ? »,
art. cit., p. 79-82.

5 Henri Coulet, « L’abbé Prévost et Racine », art. cit., p. 99.

6 « Varrivai [Renoncour] dans cette grande ville au commencement de I’année. Le surnom de Grand, qui venait
d’étre donné a4 Louis XIV, du consentement de toute I’Europe, fut I’occasion de quantité de fétes publiques »
(Prévost, Mémoires et aventures d 'un homme de qualité, op. cit., p. 61).

7« Le marquis de Forbin mon pére, qui était gouverneur d’Antibes, ot il demeurait assez ordinairement, m’envoya a
Paris, vers I’année 1673, pour entrer dans les mousquetaires. Je [Rosambert] n’avais que dix-huit ans » (ibid., p. 64-
65).
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capitale, ce dernier déménage « au faubourg Saint-Germain, dans la rue de la Comédie' », ce qui
témoigne d’une volonté de rompre avec son passé, ¢’est-a-dire d’une aspiration a un avenir plus
riant et plus heureux. Curieusement, le nom de la rue ou il s’installe semble annoncer la petite
comédie dont il va étre le spectateur. C’est également & la « comédie® » que Rosambert rencontre
le marquis de Sévigny’ — autrement dit Charles de Sévigné — qui lui présente Racine et un

obscur abbé :

Il amena avec lui monsieur de Racine, qui s’était déja fait connaitre par ses belles tragédies, et monsieur
1I’abbé de Cogan, qui passait pour un trés bel esprit. Monsieur de Racine nous apprit qu’il devait étre regu,
deux jours aprés, 2 I’Académie Frangaise. Il nous récita le discours qu’il avait préparé pour sa réception.
Nous en critiquames plusieurs endroits, qu’il eut la complaisance de changer en suivant nos conseils.*

Le 10 janvier 1673, soit deux jours avant sa réception a I’Académie francaise’, Racine a
déja acquis une grande renommée, notamment grice a La Thébaide ou les Fréres ennemis
(1664), a Alexandre le Grand (1665/1666°), a Andromaque (1667/1668), a Britannicus
(1669/1670), a Bérénice (1671/1671), a Bajazet (1672), a Mithridate (1672/1673) et 1l est tout a
fait possible qu’il ait lu son discours a quelques amis afin d’avoir leur avis sur le sujet. Jean
Rohou a montré a quel point le dramaturge prenait soin de recueillir les conseils d’autrui’ et a
quel point 1l était soucieux de I’effet que produisaient ses textes sur ses auditeurs. En effet, selon
les dires de son ami Valincour, « [a]vant que d’exposer au public ce qu’il avait composé, il aimait
a lire a ses amis pour en voir I’effet, recevant leurs sentiments avec docilité, mais habile surtout a
prendre conseil jusque dans leurs yeux et dans leur contenance et 4 y déméler les beautés ou les
défauts dont ils avaient été frappés souvent sans s’en apercevoir eux-mémes® ». Racine lui-méme

insistait sur la nécessité d’« “avoir une extréme docilité pour les avis” des personnes autorisées

' Ibid., p. 89.

®Id.

i « Je fis connaissance, a la comédie, avec le marquis de Sévigny, fils de la célébre marquise de ce nom » (id.)

> L’élection de Racine 4 I’Académie frangaise eut lieu le 23 novembre 1672, mais sa réception se déroula le 12
Janvier 1673 (Georges Forestier, Jean Racine, Paris, Gallimard, coll. « N.R.F. Biographies », 2000, p. 458).

% Nous indiquons d’abord I’année de la premicre représentation de la piéce, puis celle de sa premiére publication.

7« Dés ses débuts, contrairement & Corneille et a Moliére, qui innovent, “il s’est montré avide d’avis et puis attentif
a les suivre, soumis aux autorités du métier” » (Jean Rohou, Jean Racine entre sa carriére, son ceuvre et son Dieu,
[s. 1.], Fayard, 1992, p. 150).

¥ Ibid., p. 166.
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(3 juin 1695)" ». Eiit-il été aussi ambitieux, vaniteux et susceptible qu’on I’a prétendu’, Racine ne
négligeait visiblement pas les conseils de son entourage et attachait une attention toute
particuliere a leur jugement implicite. Cela dit, si le jeune poete de vingt ans s’est docilement
appliqué a corriger son ode de La Nymphe de la Seine a la Reine suivant les remarques avisées de
Jean Chapelain et de Charles Perrault’, le dramaturge expérimenté de trente-quatre ans, sur le
point d’entrer a I’Académie frangaise, qui modifie son discours de réception suivant I’opinion de
deux inconnus (Rosambert et 1’abbé de Cogan) est peu crédible. Face a la difficulté de cerner le
caractére d’une personne, quelle qu’elle soit, on ne s’interrogera pas davantage sur la
vraisemblance ou non du personnage de Racine, tel que Prévost I'introduit dans les Mémoires et
aventures, et de ce bref épisode. Au lieu de chercher a savoir si 'image du personnage
correspond a celle du poeéte, étudions plutét celle que le romancier a retenue du dramaturge ou,
du moins, celle qu’il en a voulu donner : Racine apparalt comme un homme sympathique et
réceptif. Aussi se joint-il volontiers a la « partie de plaisir* » organisée par le marquis de Sévigny,

qui se prolonge dans la soirée chez la maitresse de ce dernier :

11 [le marquis de Sévigny] €était passionnément épris d’une comédienne, qui épuisait sa bourse par de folles
dépenses. 11 nous proposa aprés souper, c’est-a-dire vers minuit, d’aller rendre visite 2 sa maitresse. Nous
[Sévigny, Rosambert, I’abbé de Cogan et Racine] y fiimes tous ensemble. Elle ne faisait qu’arriver chez
elle, dans un carrosse qu’elle tenait de la libéralité du marquis. Malgré les obligations qu’elle lui avait, elle
parut choquée de ce qu’il lui amenait trois personnes inconnues a une telle heure. Il me semble que tu veux
bouder, lui dit Sévigny : sais-tu que je t"amene un académicien qui t’a fait reine plus d’une fois, un
mousquetaire qui paie fort régulierement ses quinze sols au parterre, et un abbé qui joue la comédie presque
aussi bien que toi ? Allons, monsieur 1’abbé, dit-il 4 I’abbé Cogan, paraissez sur la scéne. Mademoiselle fit
hier le réle d’Iphigénie, et vous faites le personnage d’abbé. Vous étes ecclésiastique, a peu prés comme
elle est princesse. Il faut, s’il vous plait, que vous nous donniez tous deux un plat de votre métier. Cette
tirade d’éloquence fit rire la comédienne, et la mit de bonne humeur. On ne parla plus que de rire, et I’on
exécuta le projet du marquis, qui était de faire déclamer quelque scéne de Racine a ’abbé de Cogan ; il y
consentit. Nous lui mimes une perruque, un habit galonné, etc. pour faire le role de Titus. Je n’ai jamais ri
de si bon cceur. La comédienne faisait Bérénice d’une maniére enchantée. Le pauvre abbé, qui n’avait
jamais exercé son talent pour la parole que dans quelque misérable sermon, exprimait les agitations de Titus
avec un ridicule achevé. Nous passimes ainsi une partie de la nuit ; et nous nous sépardmes, en promettant 4

monsieur de Racine d’assister a la cérémonie de sa réception 4 1’ Académie.

Y 1bid., p. 155.

? Jean Rohou considére la grande susceptibilité du poéte non pas comme la conséquence d’un exces d’orgueil, mais
comme |’effet d’une extréme anxiété (ibid., p. 111-112).

3« Chronologie », dans Racine, Fuvres complétes. I. Thédtre-poésie, op. cit., p. Ixxiv.

4 Prévost, Mémoires et aventures d'un homme de qualité, op. cit., p. 90.

> Ibid., p. 90-91.
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Comme la critique I’a déja noté, la comédienne dont le personnage du marquis de Sévigny
est épris est la céleébre tragédienne Marie Desmares, plus connue sous le nom de «la
Champmeslé ». Une lettre de la marquise de Sévigné a sa fille, la comtesse de Grignan, datée du
1% avril 1671", confirme I"existence de « soupers fins” », que son fils Charles de Sévigné « offrit
a la Champmeslé lorsqu’il voulut la séduire pour se distraire des charmes surannés de Ninon de
Lenclos® » et auxquels Racine et Boileau étaient conviés : « Il [Charles] a de plus une petite
comédienne, et tous les Despréaux et les Racine, et paie les soupers® ». Comme I’écrit I’abbé
Prévost, il est aussi vrai que Racine '« a fait reine plus d’une fois », puisque la comédienne a
interprété les rles de Bérénice’, reine de Palestine (21 novembre 1670), de Monime®, reine du
Pont (23 ou 30 décembre 1672) et de Phédre’, reine d’Athénes (1% janvier 1677). Le 10 janvier
1673, la Champmeslé avait donc déja joué Bérénice et Monime sur scéne®. Malgré tous ces
¢léments qui conférent une vraisemblance historique a cet épisode, il s’agit bien d’une invention
du romancier. Ce demier s’appuie sur un événement connu et le transforme a sa guise. Tout
d’abord, les dates ne correspondent pas a la réalité. Les soupers organisés par Charles de Sévigné
ont vraisemblablement eu lieu en mars et avril 1671 (si ce n’est pas plus tot), alors que le récit de
Rosambert situe ’action en janvier 1673, deux jours avant la réception de Racine a I’Académie

frangaise. A cette époque, le dramaturge n’avait nullement besoin d’8tre présenté a la

ler

'« Au vrai, en fait de loup, seule une lettre de M™ de Sévigné, le 1*" avril 1671, comme on le verra, nous le montre
fugitivement en train de participer avec Boileau 4 des gais soupers que le jeune Charles de Sévigné offrait a la
Champmeslé aprés s’étre arraché aux bras de la célébre Ninon de Lenclos » (Georges Forestier, Jean Racine, op. cit.,
p. 414-415).

2 Ibid., p. 345.

*1d.

? Lettre 2 M™ de Grignan, 8 avril 1671, Pléiade, I, cité par Georges Forestier, Jean Racine, op. cit., p. 418. Cette
référence est inexacte, puisque, comme G. Forestier I’indique plus tét, 1a lettre de M™ de Sévigné date du 1* avril
1671 et non du 8 avril 1671. Par conséquent, voir la Lettre 8 M™ de Grignan, 1% avril 1671, dans M™ de Sévigné,
Correspondance. 1. (I mars 1646-juillet 1675), éd. Roger Duchéne, Paris, Gallimard, coll. « Bibliothéque de la
Pléiade », 1972, p. 206.

> « Le vendredi 21 novembre 1670, I’ « Enchantrice » créait a I’Hotel de Bourgogne son premier grand role tragique,
celui de Bérénice, donnant la réplique a I’illustre Floridor, [...] » (Georges Forestier, Jean Racine, op. cit., p. 383).

§ «Ce qui n’empéche pas au fil des ans, en lui faisant travailler les réles qu’il [Racine] avait écrits pour elle [la
Champmeslé], il ait pu lui permettre de progresser encore en lui faisant adopter telle ou telle inflexion de voix,
comme on le raconte a propos du role de Monime dans Mithridate » (ibid., p. 417).

T« Lorsqu’a partir de 1691 elle remit progressivement ses roles a la disposition de sa troupe pour n’en conserver que
trois jusqu’a sa retraite définitive, ces trois réles furent ceux d’Hermione, de Monime et de Phédre : d’un c6té un réle
tout en extériorisation furieuse, de 1’autre un role d’intériorisation torturée, entre les deux le désespoir retenu, peut-
étre le plus difficile de tous » (ibid, p. 457).

¥ Onse distingue ici des théses d’A. Coimbra Martins et d’Henri Coulet d’aprés lesquels 1a Champmeslé n’avait joué
qu’un seul rdle de reine en janvier 1673 (« L’histoire du marquis de Rosambert par 1’abbé Prévost. Mémoires ou
roman ? », art. cit., p. 80 et « L’abbé Prévost et Racine », art. cit., p. 99).
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Champmeslé, puisqu’il était son amant depuis environ un an'. En outre, la comédienne a
effectivement interprété le role d’Iphigénie au théatre, mais elle n’aurait pu en aucun cas le jouer
la veille de cette soirée fine (le 9 janvier 1673), car la piéce ne verra le jour que le 18 aoiit 1674 a
Versailles. Par conséquent, Prévost n’a guere I’ambition de reconstituer un cadre historique
véritable et vérifiable. Pourtant il n’était sans doute pas difficile de connaitre la date de la

réception de Racine a I’ Académie francaise et celle de la premiere représentation d’ Iphigénie.

Apres avoir montré I’impossibilité d’une telle rencontre, il convient d’étudier le<ns1:XMLFault xmlns:ns1="http://cxf.apache.org/bindings/xformat"><ns1:faultstring xmlns:ns1="http://cxf.apache.org/bindings/xformat">java.lang.OutOfMemoryError: Java heap space</ns1:faultstring></ns1:XMLFault>