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INTRODUCTION HISTORIQUE
Les Grecs, en instituant leurs jeux, furent les inventeurs des premiers spectacles du monde connu. L*orlgine de ces jeux, leur pompe, les rapports qu’ils peuvent avoir avec nos spectacles, sont autant d’objets çur lesquels.il est nécessaire de jeter un coup d’œil rapide.
Les jeux 'inventés par les Grecs furent gymniques ou scéniques. Les premiers étaient destinés à perfectionner les exercices du corps, conime la course à pied, à cheval, sur des chars, la lutte, le saut, le jet du disque, etc.; les seconds se rapportaient à la, scène , c’est-à-dire aux pièces représentées sur les théâtres. •
Ces jeux avaient été, dans l’origine, institués en l’honneur des dieux ; aussi corn-
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mençalent-ils tous par des sacrifices. Ils étaient distingués en olympiques^ pythien s ^ néméens, isthmiques, etc. Les vainqueurs n’obtenaient dans l’origine qu’une simple couronne d’olivier aux jeux olympiques, de laurier aux jeux pytbiques , d’ache aux jeux néméens et^ isthmiques. Aucun étranger n’était £tdmis à y concourir ; une naissance obscure ou douteuse était un obstacle qui fermait également l’entrée de la carrière aux prétendans.
Quoique les détails relatifs aux jeux gymniques paraissent étrangers à notre sujet , il ne faut pas perdre de vue que l’on ne peut juger parfaitement du système dramatique des Grecs que d’après ^la connaissance des Ertœurs et du goût du peuple pour lequel leurs pièces de théâtre étaient composées : ainsi la connaissance, même superficielle, de leurs fêtes, de leur, gymnase, prouve seule le prix que les Grecs attachaient à la forme du corps, au développement de toutes les qualités physiques de l’homme, à la noblesse de ses proportions , à sa beauté physique, enfin, par laquelle ils avaient été conduits à la recherche de
sa beauté morale. S’il est donc vrai que la tragédie était déjà parvenue, sous les poètes grecs, à une perfection telle qu’elle n’a jamais pu être atteinte ou dépassée depuis, ' on ne peut attribuer cette perfection chez des auteurs auxquels on ne connaît ni guides ni modèles, qu’à la connaissance et qu’à l’amour du beau que les jeux'gymniques avaient développés dans leurs âmes.
On prétend qu’ /can«5, qui le premier cultiva la vigne en Grèce, dans les environs d’Athènes , trouvant un jour un bouc qui mangeait ses raisins, le tua et le donna à ses ouvriers, qui, parés de pampres, dansèrent autour én chantant. Ce divertissement devint en usage pendant les vendanges; le bouc fut sacrifié annuellement à Bacchus, et les hymnes que les prêtres de ce dieu lui adressaient par la suite furent nommés Tpa'Ywiîoç ( tragôdos ) ou chant sur le bouc. Un certain Epigènes, Sicyonieii , imagina de donner une nouvelle forme à ce chant monotone et peu varié : il mit Bacchus en scène et le fit dialoguer. Thespis s’empara de cette forme nouvelle , il composa des pièces pour la représentation des-
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quelles il se faisait traîner de bourgades en bourgades sur. une 'sorte d’échafaud roulant, du haut duquel, barbouillé de lie, couronné de lierre et de vigne, il déclamait ses ouvrages avec quelques compagnons.
Ce spectacle plut : bientôt , les aventures de Bacchus épuisées , Thespis traita des sujets étrangers à ce dieu. Solon réprimanda ce poète de cette innovation, et Diogène Laërce nous apprend qu’il lui fut défendu de composer de nouvelles tragédies. Thespis vivait en la soixante-unième olympiade.
Il paraît que cette défense fut rigoureusement observée; mais, vers la soixanteseptième olympiade , on se relâcha de cette sévérité, puisque Phrynique^ Athénien, inventeur du vers tétramètre , composa , selon Suidas, neuf tragédies dont il ne nous reste que les titres. 11 introduisit le premier sur le théâtre les personnages de femiçes.
Alcéci autre poète athénien de la même époque , composa aussi des tragédies, et il tenait, selon plusieurs historiens, le premier rang parmi les , tragiques de son temps, quoique moins fécond que Chœrilusy auteur de cent cinquante tragédies dont
treize furent couronnées. On prétend que ce fut ce dernier qui 'fit décorer la scène et prendre aux acteurs le costume proprç à leur rôle.
La danse, qui faisait partie de la gymnastique et qui était introduite dans toutes les cérémonies religieuses, le fut par conséquent dans la tragédie. La chironomie^ qui était une des parties de'la'danse et qui consistait, comme son nom l’indique, dans les mouvemens et les gestes delamain, fut étudiée par tous les acteurs.
La tragédie, qui dans son origine , n’était qu’un chant en l’honneur de Bacchus, que l’on répétait en chœur, ne perdit jamais entièrement la trace de cette origine, rappelée au moins par le chœur qui fut conservé. La musique faisait donc partie essentielle de la tragédie; sous Thespis, le chœur fut interrompu par un interlocuteur; elle atteignît bientôt un plus haut point de perfection: le dialogue en devint la partie importante, de secondaire qu’il était , et le chœur ne ftit plus qu’un accessoire,mais toujours intéressé dans, l’action; et lorsque les personnages principaux cessent d’agir , le chœur s’entretient de
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ce qui vient de se j>asser ; de ce qu’il en doit craindre ou espérer ; il remplissait eniîn'tout le temps pendant lequel les acteurs n’occu^ paient point la scène, et les accompagnait quelquefois dans leurs plaintes et leurs regrets f raison’ fondée sur l’intérét que peut prendre le peuple au malheur de son roi..
Les autres avantages du chœur étaient de varier le spectacle par le charme de la musique. La danse avait celui d’en augmenter la pompe et d’y ajouter cette solennité propre aux cérémonies religieuses.
/ Sophocle et Euripide, dont les ou-
vrages nous sont parvenus en partie, nous prouvent lé degré d’intérêt auquel la tragédie était parvenue chez les Grecs.
Eschyle fut le premier des auteurs dramatiques grecs venus jusqu’à nous, qui donna à la tragédie la forme adoptée par ses successeurs et que nous-mêmes avons tenté d’imiter. Plus ancien que ses rivaux, les 'productions de son génie Conservent aussi un caractère plus simple, plus grave, plus héroïque enfin. Sophocle apporta sur là scène plus de régularité , de noblesse et de décence; il tire son intérêt de la pitié
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plutôt que de la terreur. Euripide ne se renferma pas strictement dans la carrière tracée par seâ prédécesseurs , il liasarda quelques excursions et agrandit le domaine tragique. La passion, sous sa plume, est plus désordonpée, son allure est moins digne, et le pathétique qu’il affectionne est puisé dans les événemens de la vie commune, de jiréférence à ceux fournis par l’histoire ou la mythologie. Enfin , et quoique ces sortes de parallèles clochent toujours par quelque endroit, peut-être serait-il possible d’indiquer aux lecteurs français la. différence qui existe dans le talent des trois tragiques grecs en les comparant , dans leur ordre chronologique, avec les nôtres. Corneille , Racine et Voltaire.
Ce ne fut que lorsque la tragédie prit une , forme régulière, c’est-à-dire sous Eschyle et vers la soiocante-dixièmé olympiade, que l’usage de la représenter avec des masques sur le visage des acteurs s’établit générale - ,nient. Les masques employés pour les représentations scéniques étaient des espèces de casques qui renfermaient toute la tête et qui, outre les traits de la figure j représentaient
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encore la barbe, les cheveux > les oreilles et jusqu’aux ornemens que les femmes em> ployaient dans leurs coiffures. 9
L’habitude dè nos petites salles de théâtre, qui nous permettent de jouir du jeu de la physionomie de nos acteurs , nous laisse difficilement comprendre l’avantage de ces sortes de masques; mais si nous réfléchissons que leurs théâtres étaient d’immenses cirques' sans couvertures, où quelques spectateurs étaient éloignés de plus de deux cents pieds du lieu de la scène, nous reconnaîtrons que les inconvéniens que nous attribuons au masque doivent disparaître; il faut ajouter que la concavité de ce masque servait à augmenter le volume de la voix de l’acteur; que ce masque cachait le visage de celui qui remplissait un rôle de femme, car le théâtre des anciens était interdit à ce sexe ; et qu’ enfin le masque aidait à faire reconnaître le héros dont la physionomie avait qn type connu, et à agrandir sa taille sans rompre les proportions élevées que donnaient à l’acteur ses brodequins exhaussés ét Tampleur de ses vétemens. Cet usage enfin, adopté par le
peuple le plus sensible à la beauté , ne devait pas êlre si absurde , puisque les Romains s’y conformèrent, et que ce, n’est que de nos jours qu’il a été abandonné à l’Opéra , où il avait été importé d’Italie par le cardinal de Richelieu.
Indépendamment de ses tragédies, Euripide nous a laissé une pièce satirique du genre de celles que les Grecs nommaient mimes : elle est intitulée le Cyclope. C’est la seule qui nous soit restée de cette espèce, mais elle suffit pour nous donner une idée de ces sortes d’ouvrages. Le sujet en est tiré de l’Odyssée d’Homère, et l’action est le danger que court Ulysse' dans l’antre de Polypliéme et les moyens qu’il emploie pour en. sortir. Euripide s’est conformé exactement à la marche du. poème, seulement il y a fait intervenir Silène, prisonnier du Cyclope avant lui, sorte de plaisant souvent ordurier,ivrogne et lâcher qui jette de la gaîté dans l’action. Ulysse est noble et sérieux ; le chœur, composé des satyres compagnons de disgrâce de Silène, a une gravité burlesque en rapport avec le caractère du vieillard qui le dirige. *
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C’est donc bien faussement que l’on a prétendu que les anciens ne connaissaient pas le grotesque en opposition au sublifne.
Une foule de monumens nous prouvent le contraire. Les cabinets d’antiques conservent des masques scéniques louches ^ borgnes, etc. Des peintures représentent des personnages de théâtre bossus, à gros ventre, ayant des parties du corps démesurées. La scène d’un mime, dont le sujet était les amours de jfupiter et d’Alcmène, peinte sur un vase grec dit étrusque , montre Jupiter et Mercure sous des traits grotesques.
Au dire de Plutarque, lés Grecs avaient deux sortes de mimes, les uns qui.se rapprochaient de la comédie , les autres bouffons et obscènes. Sophron de Syracuse, qui vivait du temps de Xercès , passe pour être l’inventeur des mimes décens dont Platon faisait sa lecture favorite.
Les diverses étymologies données par les Grecs au mot comédie pi’ouvent qu’ils ne connaissaient pas. eux-mémes l’origine de ce drame. Ce qui paraît certain, c’est que la comédie dut sa naissance aux .poèmes in-
formes qui se chantaient à l’occasion des vendanges. La licence de ces poésies, com- ' posées par des paysans ivres , obligea longtemps les magistrats de leur fermer l’entrée des villes , et ce ne fut que vers le temps de Pisistrate c^tSusanon donna,une forme tégulière à la comédie. Epîcharme et PhormiSf poètes siciliens, lui succédèrent, et Cratès, après eux, l’éleva sur un théâtre plus décent, et la traita d’après la tragédie inventée par • Eschyle, en se modelant sur le Margytès, poème satirique d’Homère, comme Eschyle s’était formé sur l'Iliàde.Ce fut .proprement l’époque de la naissance de la vieille comédie grecque , qui date du siècle de Périclès, et Aristophane porta à sa perfection vers la quatre-vingt-cinquième olympiade, c’està-dire quatre cent quarante ans environ avant l’ère chrétienne.
Il faut avouer toutefois que lorsqu’un lecteur français prend connaissance de ces comédies sans être prévenu, il est fort étonné de voir des ouvrages qui ont si peu de ressemblance avec ceux qui, chez nous, portent le même nom ; ce qui en .forme le sujet n’est point le développement d’un caractère,
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ni là peinture d’une aventure plaisante, ni l’intrigue d’une galanterie. On n’y rencontre souvent que des choses bizarres qui paraissent se succéder sans suite ni plan , des bouf- 'fonneries incïécentes et même obscènes, des salif es' contre les individus les plus recommandables, mêlées de chœurs où brille la plus admirable poésie, la morale la plus saine et la plus habile politique. Babelaîs enfin paraît être l’auteur français qui offre le plus d’analogie avec Aristophane.
De même que les tragiques avaient imaginé des actions propres à développer les sentimens nobles et élevés du cœur humain, avec l’aide de la poésie, Aristophane n’em- ' ploya ce moyen que pour en dévoiler la partie vicieuse et ridicule, parodiant ainsi ses prédécesseurs en attribuant un autre sens aux vers d’Eschyle, de Sophocle et d’Euripide; se conformant du reste aux formes de la tragédie, et s’emparant des chœurs, de la danse et de tout son spectacle.
La malignité du poète comique consistait principalement dans l’invention ou le choix des personnages qui formaient le chœur.
Ainsi, par exemple, les nuées avec lesquelles
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il fait conver&er Socrate, sont l’emblème des spéculations incertaines de la philosophie, • et c’est pourquoi la vieille comédie grecque prenait son nom du chœur même, puisqu’il en faisailTâme et la portion la plus piquante.
Non-seulement les hommes jouaient un rôle dans ces ouvrages j mais les dieux. Les êtres même imaginaires et surnaturels y. intervenaient , comme dans les. Guêpes y les Oi~ seauXyGic. Les hommes mis en scène étaient les premiers, les plus honorés parmi les citoyens ; on ne respectait rien. Ainsi la vieille comédie ne se bornait pas à donner des c.!ractères généraux, mais elle dépeignait tel ou tel individu, et n’attrapait 1^ ressemblance qu’en augmentant, qu’en chargeant le vice ou le défaut de l’original. Socrate, dans les Nuées y quoique tourné en ridicule, est bien le même Socrate que celui que nous ont montré Xénophon ou Platon ; c’est son même tour d’esprit, sa manière de conver- - ser, de raisonner ; piais il est oiitré. Aussi verrons-nous qu’ Aristote a dit quele propre delà comédie est de rendre les hommes plus méchans qu’ils ne sont, tandis que la tragédie les montre meilleurs.
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Cette vieille comédie subsista dans toute sa licence jusqu’au temps où Alcibiade gouverna les Athéniens. Lui-méme se trouva maltraité dans une des comédies diEupoUs^ et de là cette loi qui défendit anx poètes comiques non-seulement de parler mal d’un homme vivant, mais même de prononcer son nom. La malignité ne perdit rien à cette défense, et , au moyen des masques et des vêtemens, les personnages moqués furent si bien désignés que chacun des spectateurs les nommait en les voyant ; ce fut la comédie moyenne, dans laquelle Aristophane trouva encore à satisfaire sa verve satirique. Les magistrats s’apercevant que les poètes n’avaient fait qu’éluder la loi, en promulguèrent une seconde qui bannissait du théâtre toute imitation personnelle, et qui tournait la comédie vers la peinture générale des mœurs. Ce réglement eut lieu peu de temps avant le règne d’Alexandre, et la comédie nouvelle prit, sous la plume de Ménandre, la forme qu’elle a conservée depuis.
Ménandre naquit à Athènes en la 1 09* olympiade : il composa, outre ses pièces de théâtre, divers ouvrages en prose, et poé-
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sies adressées à Ptolémée; il acquit une réputation telle que les rois de Macédoine et d’Égypte lui envoyèrent des députes avec un vaisseau pour l’engager à les aller trouver ; mais il refusa leurs offres.
Malheureusement , il ne nous reste de Ménandre que quelques fragmens qui nous sont parvenus , en forme de citations , par des auteurs qui ont vécu après lui; mais, quand nous en serons à la comédie-latine , nous verrons 'que Térence lui a emprunté plusieurs sujets, et les ouvrages de ce poète peuvent par conséquent nous donner une idée, quoique incomplète,' des siens.
La tragédie, les mimes et la comédie, indépendamment des jeux gymniques, ne pouvaient encore satisfaire la passion des Grecs pour les spectacles : ils avaient en outre les dücélies^ pièces libres et obscènes; les magodies y sortes de pantomimes muettes où- les gestes seuls exprimaient l’action , et Vhilarodiey qui tenait le milieu entre la tragédie et la comédie, et que l’on pourrait peut-être comparer à nos drames. Athénée cite d’un nommé Rhinton une bilarodie intitulée Amphitrion. Ce pourrait bien être
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Foriginal de la pièce de Plaute imitée par notre M^ière. L’hilarodie n’étSît peut-être encore que la représentation des avèntures plaisantes- arrivées à des héros ou même à des dieux. Comme il ne nous reste aucun de ces ouvrages, on ne peut former que des conjectures à leur égard.
Chez les Grecs , favorisés par la douceur et l’égalité du climat, la vie -intérieure était secrète, les femmes étaient renfermées au gynécée et les hommes passaient leur temps en plein air : aussi le lieu de la scène étaitil toujours le devant d’un temple , d’un palais , un lieu public. Le théâtre était disposé de manière à faire voir en niême temps l’intérieur de qcs édifices, par les portes ou d’autres ouvertures , de sorte que le lieu de la scène pouvait changer réellement pour le spectateur, quoique avec la même décoration. Cette disposition de la scène était favorable à l’observation de l’unité de lieu.
La présence seule du chœur eût empêché j les Grecs de tomber dans l’infraction de
celte règle; car le chœur ne sortant jamais du théâtre une fois qu’il s’en était emparé, il eût été impossible de supposer que la
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scène eîi^ changé de lieu tandis 'que le chœur ét;ÿt|t'esté en place
L’usage des fêtes et des spectacles , chez les Romains, date de la fondation même de Rome, puisque nous voyons que l’enlèvement des Sàbines eut lieu à la suite d’une fête donnée à dessein par RomuluS pour attirer les Sabins sur ses nouveaux domaines. Ces jeux ^talent nommés consuales et donnés en l’honneur de Neptune.. Ils furent distingués par la suite en deux sortes : les uns étaient compris sous le nom de circenses et les autres dè scéniques. On voit que cette division.se trouvait établie conformément à celle adoptée par les Glrecs. Les Romains avaient les grands jeux, ludi magni, et les très-grands jeux, ludi maximi. Ils ne se reproduisaient point, comme en Grèce à- des époques régulières j ils étaient donnés au peuple par les rois, les consuls, les empereurs, et même par les particuliers riches, pour capter sa bienveillance, ou'à l’occasion d’événemens remarquables.
Ce ne fut toutefois que vers l’an' de Rome Roc, que les jeux scéniques furent régulièrement établis à Rome, à l’époque d’une
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peste qui désola cette ville et que l’on crut faire cesser en instituant de nouveaux jeux en l’honneur des dieux. Déjà, it est vrai, les vers Fescennitisf sortes de. satires dialoguéés et obscènes, avaient été représentés très-long-temps avant cette époque; mais
• la licence alla si loin que ces représentations furent défendues , sous peine de mort, par une loi datée de l’an de Rome 3o2.
Tite-Live nous apprend que les jeux scéniques établis plus tard, à ‘l’occasion de cette peste, ne furent dans le commencement que de simples chœurs exécutés par des esclaves étrusques qui dansaient au son de la dûte. Â ces danses qui plurent beaucoup à la jeunesse romaine, elle joignît ses vers Fescennins satiriques, et ce fut le seul spectacle scénique en usage chez les Romains pendant deux cent vingt aijs environ , c’està-dire jusqu’au consulat deC. Caudius et de M. Tuditanus , temps auquel parut le poète
# Livius Andronicus qui , le premier, sut traiter des sujets réguliers ; au moins est-ce ce que nous apprennent Tite-Live et Valère Maxime. Mais] ce spectacle raisonnable
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parut trop grave aux Romains , qui renouvelèrent, en forme d’intermède, leurs anciennes farces fesceimines , et ce goût dépravé dura si long-temps que VHécj-re de Terence lui-même fut interrompu pour faire place à des danses de cordes et à des combats de gladiateurs.
Ee peu de goût que manifestait le peuple romain pour les plaisirs de l’esprit n’empêcha point Nœvius , EnnUts , Accius , Pacwiusy j
Lucile et enûn Plaute et TérencCf de faire paraître leurs productions sur la scène ce dernier, en s’emparant des sujets- de Ménandre et encouragé par Lélius ét Scipion, les deux hommes les plus polis de leur siè- ^
de. XI ne nous reste que des ffagmens informes des poètes comiques prédécesseurs de ces deux derniers dont nous possédons les ouvrages; mais nous pensons que les Romains connaissaient plusieurs sortes d’ouvrages scéniques dont les noms nous sont parvenus , tels que les ateîîanesy pièces sati- **
riques ; les puUiatce dont les sujets étaient » grecs ; les prœtcxtatœ dont les personnages étaient pris parmi les .patriciens; les rA/«tonicasy d’un comique larmoyant; les Tuber-
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naricSt dont les sujets étaient tirés des tavernes ou cabarets , etc., etc. '
' Nous avons vu que des danseurs venus de Toscane paraissaient dans les entr’aetes des comédies pour divertir la multitude, qui ne prenait qu’un médiocre plaisir à ces spectacles raisonnables. Jusqu’au règne d’Auguste, 'le jeu de ces danseurs , du ca- . ractère le plus bas et du genre le plus libre, , fut le seul que l’on goûtât lorsque Pjlade et Batjrle y parurent j ce dernier, esclave de Mécène, amené à Rome de Cilicie. Ces deux danseurs extraordinaires fondèrent l’art de la pantomime f et déterminèrent le goût des Romains pour ce spectacle qui leur fit abandonner tous les autres.
La tragédie prit naissance à Rome longtèmps après la comédie. Le peuple romain n’était pas né poétique , et ce ne fut que par imitation, que la comédie régulière, la tragédie , et même la danse noble et dramatique se naturalisèrent dans le Latiuià ; aussi les Romains>ne parvinrent-ils pas à donner à leur tragédie une physionomie nationale; tous les sujets qu’ils traitèrent furent grecs, et parmi les tragédies qui nous restent de
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Sénèque , l’emphase et le pathos remplacent la noblçsse des sentimens exprimés avec tant de charme et de poésie par les tragiques grecs. Nous ne pensons donc point devoir nous arrêter plus long-temps sur le théâtre romain, qui n’offre, excepté dans quelques pièces de Plaute, aucun caractère original.
L’art dramatique, qui'chez les anciens fut fondé sur la religion, eut une origine semblable chez les nations modernes du moyen âge, si l’on peut nommer art ce qui inspirales essais dramatiques informes et grossiers dans lesquels, sous le nom de mystères , étaient représentés quelques traits du nouveau Testament. S’il faut en croire Le Grand d’Aussy, quelques pièces qu’il cite furent représentées à Paris dans le courant du XIII® siècle. Ce qu’il y a de bien certain , c’est qu’à l’entrée de la reine Isabellc de Bavière à Paris, en iSSg, on représenta publiquement des 'mystères dont les historiens nous ont laissé la déscription. On sait aussi que lorsque Henri V, roi d’Ang[eterre , se rendit à Paris pour prendre possession du royaume, il assista à la représentation de
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mystères donnée à Poissy pen de temps après l’époque précitée. Nous ne possédons point en France de doc^mens authentiques avant Tannée 1402, époque à laquelle le roi Charles VI autorisa, ppr lettres-patentes, une société de bourgeois de Paris à prendre le titre de Conjures de la Passion , et leur concéda le privilège exclusif de jouer des mystères ; mais il est évident que le privilège ne fut acoordé qu’après une longue jouissance.
L’histoire du concile de Constance nous apprend que les mystères furent introduits en Allemagne en 14^7» parles évéques anglais, qui firent représenter devant Tempereur le mystère 4 e la naissance du Sauveur^ Sir Walter-Scott prétend d’ailleurs avoir vu une proclamation ou annonce d’un de ces spectacles qui aurait été joué à Chester, en 1 170.
U serait naturel de penser que le drame
renouvelé devait éclore en Italie , au lieu
même où il avait fait entendre ses derniers
accens ; cependant il paraît que le premier drame chrétien qui parut en Italie fut celui intitulé : Délia Passionne di Nostro Signor Gesu Christo, par Guiliano Datif composé
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vers si l’Italie n’eut pas la gloire
de se présenter la première en date pour la représéntation des’ sujets sacrés, du moins doit-elle être considérée comme la nation qui renotivela la comédie antique par l’organe du cardinal Bibiena, auteur de la Ca~ landrUf faite et représentée en 1490. Deux ans après , Charles Virardo , ' archidiacre de Césène, composa en latin un drame historique sur l’expulsion des Maures de Grenade, et ce fut le premier essai du genre romantique, c’est-à-dire conforme à la vérité, sans intervention d’une puissance surnaturelle, sans Imitation de l’antiquité, sans % observation enfin de règles d’aucune sorte.
Enfin, la Sophonisbe du Trissin, qui fut représentée en i5i5 , renouvela , encore en Italie, les accords de la muse tragique; Rnscelleri composa presque dans' le même temps sa Rosmonday et ils eurent une foule d’imitateurs. La tragédie classique et régulière en cinq actes, en vers, avec des chœurs, fut presqu’ exclusivement traitée, à l’exclusion des drames historiques ou de toute autre nature non imités des anciens.
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Mais, à la même époqne, le nouveau sy«> tème dramatique était soutenu, en Espagne, par des hommes d'un talent remarquable.
Lope de Vega, qui connaissait les règles d’Aristote et d’Horace, au lieu de s’y conformer, aima mieux sùivre l’impulsion de son génie, en même temps qu’il obéissait au goût ‘ de sa nation pour le romanesque, et à l’esprit de cbevalerie aventureuse de son temps : il se plut à embrouiller ses intrigues, à jeter dans ses ouvrages un fracas qui n’exclut cependant point l’intérêt puissant de ses drames. La richesse féconde de son imagi- ^ nation séduit au point qu’on ne pense au peu de probabilité dès événemens qu’il accumule dans ses imbroglia, qu’après la' représentation ou la lecture, et quand on cherche, dans le silence du cabinet, à se rendre compte des impressions que l’on a éprouvées : c’est alors seulement que l’on, reconnaît les inconvenances, les anachronismes, les extravagances même qui précèdent l’action qu’il met en scène ou qui doivent en résulter.
C’est sur ce modèle cependant que se forma le théâtre anglais. Car Lope de Ycga
Digi!!7e<J ! , GoogI
HISTORIQUE. a S •
mourut en 1 56a, et les premières pièces régulières anglaises, Ferrex and PorreXf tragédie, Gammer Gurton’s needle {^V Aiguille de Gamrner Gurion')^ comédie, furent représen- ■ tées, la première, en i 56 r, la seconde, en 1575. Sir Walter-Scott fait la remarquesingulière que la plus ancienne tragédie etia plus ancienne comédie anglaise sont toutes deux des ouvrages fort remarquables, et que chacune d’elles porte le caractère spécial qui lui est propre, c’est-à-dire que la tragédie est sans mélange du comique, et la comédie sans mélange du tragique. Les .
nombreux imitateurs de ces deux modèles ne furent pas aussi scrupuleux -que leurs anteurs, et Shahspeare suivit l’exemple de ses devanciers immédiats; mais ses ouvrages, qui firent époque dans l’iilstolre du théâtre anglais, sanctionnèrent le désordre ^ qu’il trouva établi. En vain Ben Johnson, son contemporain, voulut-il rappeler le théâtre à des règles plus sévères; le talent souvent sublime de son concurrent, plus conforme au goût de la multitude dans un siècle gros- . sier, l’emporta et sanctionna uîéme ses erreurs. Sliakspeare vécut de i 564 à 1616.
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Revenons au théâtre français, que nous avons laissé aux mystères, dont quèlqnesuns nous sont parvenus, et qui ne sont autre chose qu’un trait de l’histoire sainte, dialogué d’une manière barbare et peu digne de l’objet que l’auteur voulait mettre sous les yeux du public, sans invention èt sans ordre. Toutefois ces essais dramatiques, s’ils méritent ce nqm, donnèrent au peuple le goût du théâtre ; et comme ils n’étaient représentés qu’à de longs intervalles, à l’époque des j solennités religieuses, des amateurs, réunis dans des jeux de paume ou autres grands emplacemens , voulurent continuer ces représentations ; mais elles étaient défendues I aussitôt par l’autorité, à cause de la sainteté j de leurs sujets, qui faisait qu’elles étaient réservées pour les fêtes de l’Eglise. C’est alors que^et ainsi que nous l’avons vu plus haut, I les Confrères delà Passion obtin^rent un privi- ;
lége du roi Charles VI. On se fatigua bientôt |
de ces représentations graves et sérieuses par leur objet : les Confrères de la Passion s’ad- -joignirent les Enfans sans souci, jeunes libertins gens d’esprit, réunis sous un chef qui avait pris le nom de Prince des sots; ils compo-
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saient et jouaient des pièces profanes sous le titre de sotties, de moralités et de farces. Telle fut l’origine obscure de la scène française. On y reconnaît dès lors cependant Tes rudimens informes des divers genres de drames que chaque peuple, dès les temps de la plus haute antiquité, a tour à tour adoptés.
Ainsi, déjà les mystères poürràient être assimilés à la tragédie, les sotties et le? farces à la comédie, et les moralités, tirées la plupart d’anecdotes du temps, au drame historique.
On ne connaissait encore que ces sortes d’ouvrages, au nombre desquels nous comptons un chef-d’œuvre, la Farce de Pathelin, quand, sous le règne de François P*", l’étude et l’observation de la littérature classique fut seule recommandée : elle porta promptement des fruits dans les mains de Jodelle, La Peruze etBaf, Les guerres de religion, les troubles de la Ligue arrêtèrent tout autre essor, ét déjà l’habitude de l’imitation des anciens éttit prise par Garnier, Théophile et Hardy, quand Rotrou et Corneille produisirent les premiers ouvrages dont s’honore le théâtre français.
Cette imitation cependant n’était pas si
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rigoureuse qu’elle l’avait été d’abôrd qu’elle le devint plus tard, par suite du jugement que le cardinal de Richelieu força l’Académie à prononcer contre /c Cid. On s’était.permis d’asisez grandes licences : les formes grecques et latines avaient été abandonnées en partie, et le goût modifié du théâtre . espagüol paraissait prévaloir, quand la critique deia savante Académie rappela à l’observation rigoureuse des préceptes d’Arislote.Corneille lui-même s’y soumit ; il convint d’avoir péché par ignorance, et il étudia des lois qu’il ne connaissait pas encore, mais quül n’osa plus enfreindre.
Cette opinion de l’Académie devint dès • lors une règle invariable, non-seulementpour tous les auteurs français qui succédèrent à Corneille , tels que Racine^ Molière, Créhillon, Voltaire, et tous les autres poètes dramatiques du second ordre; mais encore l’impulsion donnée par le théâtre français du siècle de Louis XIV se fit sentir jusque sur les théâtres étrangers. ^
11 était assez naturel que les Allemands, |
qui, à cette époque, ne possédaient point de j
théâtre national, imitassent et traduisissent
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même celui qui obtenait alors le plus de fa- Teuren Europe: il en fut de même en Italiç, où Goldoni prit notre Molière pour modèle ; inais les Anglais eux-mêmes , si justement orgueilleux de leur Shakspeare, éblouis par 1 auréole de gloire littéraire dont resplendissait la France, suivdnt les conseils de Pope et les exemples düAdisson, se conformèrent, pendant la dernière moitié du siècle dernier, avec plus ou moins de rigueur, aux principes qu’Aristote avait consacrés.
Si les étrangers connaissaient alors notre théâtre assez pour tenter d’atteindre à son degré de perfection, il faut convenir que la connaissance du drame étranger était bien peu répandue en France, Voltaire, vers cette même époque, fut le premier qui prononça le nom de Shakspeare. Letourneur en puplia une traduction complète. Friedel , Junker et Liébault traduisirent de rallemand les ouvrages dramatiques par lesquels Zershig et Goethe essayaient de donner une physionomie nouvelle à leur théâtre. Linguet fit passer d’espagnol en français les pièces les plus remarquables de CaUeron et de Lope de,Vega.
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Le père de Prémare, missionnaire à )a Chine, en envoyant la traduction d*un drame chinois à Tun de ses amis,nous apprit l’existence d’un théâtre chinois. Cette pièce, inti« tulée V Orphelin de la maison de Tchao, faisait partie d’on recueil en.4o volumes, contenant cent pièces de théâtre composées pendant une seule dynastie. Les Chinois ne distinguent point la comédie de la tragédie ; ce .sont des drames mêlés de chants, divisés en plus ou moins de parties, mais qui n’excèdent jamais le nombre de cinq.
Ils ne sont représentés que par des troupes ambulantes, qui se rendent où on les appelle, ét elles jouent à volonté la pièce de leur répertoire, ordinairement très-riche, que l’on choisit en leur présence et au moment. Xie nombre de leurs pièces de théâtre est incalculable. En effet, toute anecdote propre à faire le sujet d’un conte ou d’un roman, tout ^événement historique mis en dialogue, peut paraître sur leur scène, puisque le théâtre chinois ne paraît assujéti à aucune des règles qui rendent cet art si difficile chez les nations modernes.
La révélation inattendue de tons ces ou-
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vvages non moins étranges (Qu’étrangers, donna bientôt l’idéé de nouvelles formes, .
de nouvelles combinaisons dramatiques, dont s’emparèrent Diderot, Mercier, Sédaine ^ et ,enfin Beaumarchais ; et telle fut la première impulsion donnée au système que l’on tente de faire prévaloir en ce moment en France, en opposition à celui qu’ Aristote a développé. ‘ * ‘
La possession des Indes orientales et l’étude de la langue des anciens Indous firent connaître aux Anglais que les Indiens possédaient aussi un théâtre, dans les mystères duquel nous n’avons été introduits que de- , puis peu de temps. L’ârt dramatique parait remonter cHez les Indiens jusqu’à la plus, haute antiquité ; et ce qui distingue leur théâtre de celui des autres peuples, c’est que les pièces qui sont venues jusqu’à nous sont toutes écrites en sanscrit, langue spéciale des lettrés, inconnue au peuple : elles devaient donc être inintelligibles pour la multitude, mais le partage exclusif des castes, privilégiées de l’Inde.
U paraît aussi que les représentations de ces ouvrages n’avaient lieu que dans
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les occasions solennel^ qu’ils étaient composés*, la plupart, pour une'seulë re^présentation. Cette double circonstance explique pourquoi ces pièces sont plus longues que les nôtres, en même temps que le petit nombre d’ouvrages de ce genre qui nous sont restés.
Leurs auteurs font peu d’^attentiôn aux unités; cependant les ouvrages indiens qui traitent de cette poétique divisent leurs drames en assez de classes pour nous indiquer au moins qu’ils ne manquaient pas dé variété. Cqs pièces offrent l’équivalent du drame proprement dit, de l’opéra , de la pantomime , etc.
Le plus ancien de ces traites sur la littérature dramatique de l’Inde est du xi®‘siècle;et dès cette époque l’art déclinait : car, et ainsi qu’il est arrivé pour tous les autres pays , ce ne. fut jamais que dans des circonstances semblables que l’autorité du critique remplace le génie de l’auteur qui crée.
Le but que se proposait l’art dramatique dans l’Inde était éminemment religieux et moral. Le héros doit être ou lîn dieu ou un ^monarque. Les sentîmes exprimés doivent
être purs , nobles et. légitimes , et conformes aux principes fondamentaux de la religion de Brahma. Une minutieuse théorie dramatique trace au poète des limites sévères. Le drame doit avoir dix actes : chaque acte ne devait embrasser que l’action d’un seul jour; mais, par une extension donnée à la règle, la durée du drame complet peut être de dix années. Cette latitude donnée aux poètes était compensée par des restrictions auxquelles on ne comprend pas qu’ils pussent se soumettre. Par exemple, il léur était interdit de faire prononcer à leurs acteurs des imprécations , de montrer au public des condamnations dégradantes, ni de prononcer des récits de calamités nationales, de simuler des combats ou des caresses , de montrer un personnage endormi ou mangeant, etc., etc.; surtout il. n’était pas permis d’ensanglanter la scène , ni de faire disparaître un personnage par une catastrophe quelconque pendant le cours de la pièce.
Mais, et ainsi que nous l’avons déjà fait observer, ces règles n’ont été faites qu’ après les ouvrages et conformément à ce que clia- DR&MATIQUE. 3
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cun d’eux offrait de plus parfait, de sorte que les pièces que nous* possédons ne paraissent pas être régulièrement conformes à ces règles. L’étude de ces règles n’est pas moins intéressante en ce qu’elle nous prouve qu’aucun art, dans aucun temps, dans quel- • que pays que ce soit, n’ît jamais pu se mani» fester sans qu’on ait tenté d’en classer les préceptes. '
Un des caractères principaux du drame indien est d’étre composé de sérieux et de tristesse en même temps que de gaîté et de folie-. Jamais le sang n’y coule, jamais le dénoûment n’est malheureux. Sur ces deux derniers points les auteurs et les critiques sont toujours d’accord.
Le drame àe Sakontala , traduit du sanscrit en anglais par Horace Wilson et mis en français par M. de Sorsum, peut donner une idée du drame héroïque de l’Inde. Il .
a paru offrir à M. Schlegel une analogie si > frappante avec les compositions de Shakspeare, qu’il a soupçonné, mais à lort, le traducteur d’avoir ajouté à son modèle.
Les Indiens ont le drame pastoral, et aujourd’hui encore les habitans de Cen-
doli consacrent, tous les ans, une nuit à représenter la pièce de Jajradera. ,Ce n’est qu’une espèce d’idyle coupée de chants.
Ce qu’on connaît enfin de la littérature dramatique des Indiens est, nonobstant ce qu’elle nous offre de peu conforme à nos idées, infiniment supérieur aux essais dra< matiques informes que possédaient les peuples modernes avant le dix-septième siècle.
Terminons cette introduction par un coup-d’œil jeté rapidement sur l’état actuel du théâtre chez les diverses nations littéraires en Europe.
Le théâtre allemand a acquis de-* nos jours, sous les plumes de Goethe, de Schiller et de quelques auteurs moins célèbres, une véritable importance. Il faut remarquer toutefois qu’après avoir entièrement abandonné l’imitation du théâtre français,. ce n’est que par l’imitation de Shakspeare et du théâtre espagnol, que les Allemands sont parvenus à donnér au leur un aspect nouveau. Cette assertion , que nous déclarons exempte de blâme et de critique de notre part, n’enlève rien au mérite des auteurs que , nous avojns cités. Nous pré-
tic
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tendons seulement indiquer, d’une manière plus précise et plus claire, la différence du système’ dramatique qu’ils ont /idopté.
Une semblable détermination paraît avoir été prise par les auteurs dramatiques actuels de l’Italie. Les derniers ouvrages qu’ils ont produits ont tous une tendance shakspea~ rienne.
Il est à remarquer que les drames composés en anglais par lord Bjrron sont au contraire plutôt conformes au système d’Aristote qu’à celui de Shakspeare. Lord Byron s’est hautement déclaré en faveur des unités.
Pareille chose arrive en-Espagne. Les comédies modernes de Moratin sont évidemment conçues dans le même esprit que celles de notre Molière.
Ne pourrait-on pas conclure de ces faits irrécusables que le mouvement qui s’opère en ce moment dans les littératures n’indique rien autre chose que la lassitude des anciennes lois qui les régissaient, et le besoin d’émotions nouvelles? De tous les arts libéraux , l’art dramatique est celui qui paraît devoir obéir le plus arbitrairement aux besoins de
la société qu’il est appelé à récréer, parce ' qu’il est aujourd’hui le plus populaire en France.
En considérant la place que doit occuper I’aht dramatique parmi les beaux-arts, nous ferons remarquer que le premier langage humain ayant être rémission d’un son avant même que d’être accentué et articulé, il est probable que la musique, que le chant seulement modulé a précédé la parole ; pour cadencer ensuite le discours selon le rhytbme harmonique, on a employé la POESIE. Aussitôt que le chant a* été éi^ , le •geste, c’est-à-dire la danse mimique, a peutêtre involontairement ajouté à son expression ; et de ces trois parties distinctes, de la musique , de la poésie et de la danse réunies et confondues, naquit I’art dramatique. -
L’architjecture, la sculpture et la peinture ne dûrent se manifester que postérieurement ; car, sous un climat chaud et salubre comme l’Inde et la Grèce, berceau des arts, le besoin d’une habitation régulièrement construite dut ne se faire sentir qu’ assez tard. Les arts du dessin, destinés à em-
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bellir ces habitations, ou, en ornant les temples, à perpétuer le souvenir et l’image des dieux et des héros , supposent déjà un peuple plus avancé dans la civilisation, une théogonie , une histoire.
Nous ne saurions d’ailleurs appuyer d’aucune autorité cette théorie toute rationnelle ; mais l’observation vient la confirmer. Chez leâ nations modernes, chez celles du nord particulièrement, où les beaux>arts ont tous été importés, où. le goût de ces arts n’est presque jamais que le fruit de l’étude ou du moins d’une longue habitude , nous remarquerons qu’ils sont d’autant moins appré^ ciés du vulgaire qu’ils résultent de la civilisation plus avancée des peuples chez lesquels ils ont pris leur naissance. Ainsi , d’après le système que nous venons d’établir, les Grecs ont commencé par le chant, par la musique; c’est aussi de tous le&beaux-arts celui que le peuple le plus grossier conçoit le plus facilement : il chante bien ou mal , mais enfin il est sensible à l’harmonie qui l’anime et le met en cadence ; la poésie le touche déjà beaucoup moins vivement, et les arts du dessus le trouvent souvent absolu-
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ment inepte; c*est que ses sens engourdis n*ont .point encore parcouru la série des arts que les ‘Grecs ont franchie presque simultanément.
Mais l'art dramatique étant comme la réunion de tous ces arts, puisque ceux du dessin même concourent à Fil^ision scénique , en le frappant par tous ses sens à la fois , l’attache et l’émeut.
Nous savons que le peuple latin, aussi peu sensible aux beaux -arts que les modernes , avait pris un goût effréné pour les spectacles dramatiques; la pantomime miunique, première expression de cet art, était surtout l’objet de sa prédilection.
Cook , Lapeyrouse ont retrouvé des représentations de c^^ genre chez les peuples sauvages, depuis Ota'iti jusqu’au Kamschatka. Tant que les spectacles scéniques en France ont été le partage presque exclusif de la clasift:.<l||i^ée, la beauté poétique était leur plus gfan^ charme; c’était elle que les auteurs cherchaient à reproduire.
* A mesure que le goût du théâtre est devenu plus populaire, cette beauté n’a plus suffi; il a fallu des émotions plus fortes et des
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peintures plus réelles ^ on a voulu parler aux yeux, etc., etc. Nous sommes devenus plus Romains, et nous exigeons impérieusement qu’on nous amuse.
Les auteurs doivent, sans contredit, accepter la- condition sociale dans laquelle nous nous y'ouvons placés , et satisfaire aux vœux de la multitude qui est appelée à les juger. Il faut craindre toutefois d’aller trop loin et de sacrifier à des exigences vulgaires et irréfléchies les lois éternelles du goût et de la raison.
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CONSIDÉRATIONS PRÉLIMINAIRES
Lb mot drame est formé, du mot grec Spafia . , drama , qui lui-même vient de Téolique ^paeiv ou ^pàtd, qui signifie agir. Cette étymologie seule indique qu’il ne suffit pas de raconter une action commè dans l’épopée , mais qu’on la représente, qu’on lamontre elle-même. L’action épique ne se voit point, l’action dramatique est soumise aux yeux. Leur jugement étant *plus immédiat, plus positif que celui de l’ouïe, la représentation et par conséquent la composition du drame, exigent l’observation d’une espèce de vraisemblable différente du vraisemblable suffisant pour l’épopée: aussi verrons-nous que dan^ le drame on est obligé souvent de mettre en récit ce qui paraîtrait peu vraisemblable aux regards.
/f2 COMPOSITIOir DU DUAME.
Indépendamment des règles particulières au drame et qui seront développées plus ■ tard le style qui lui est propre , la déclamation des acteurs , sa mise en scène enfin , doivent coUcourir à nous persuader que sa fiction est une réalité.
De tous nos sens, celui qui demande le plus impérieusement à être satisfait après les besoins de la vie, est celui de la vue ; mais à peine a-tdl transmis à l’esprit l’impréSsion des objets qui l’ont frappé, qu’il en demande et qu’il en cherche de nouveaux. Telle est l’origine de tous les spectacles que l’on retrouve établis chez tous les peuples.
Or, la représentation exacte des objets tels qu’ils se présentent dans la nature ne suffît pas à cette insatiable curiosité qui, à ce prix, pourrait être satisfaite à tous les instans ; il lui faut de l’étrange, de l’extraordinaire, du fictif, et enfin de l’idéal.
L’objet le plus intéressant à pr^enter à l’homme est Thomme même, a dit Pope; nussi voyons-nous que l’hommecorporel, sa force, son agiUté, sa grâce ont d’abord été ptrésentés en spectacle soit dans lesjeux^m~ i^iquçs et les dq.nses des Grecs , soit dans les
C01TSID£RATI0:!TS PRELIMINAIRES. 4^ combats de gladiateurs Aez les Romains.
Bientôt ces spectacles ne suffirent plus aux nations qui avaiënt cultivé leur esprit; il a fallu remplacer la représentation de l’homme matériel par celle de l’homme spirituel , et après avoir montré la beauté et la souplesse de son corps , on a voulu développer les ressources de son génie et le jeu de ses passions.
Le premier de ces deux spectacles était tout réel ; le meilleur coureur arrivait réellement au but avant ses concurrens,le plus faible des gladiateurs était réellement tué par son antagoniste. Mais dans les spectacles faits pour l’esprit il n’en peut pas être ainsi : l’acteur n’est que l’image du personnage qu’il représente ; les passions qu’il peint ne sont point celles qu’ils ressent réellement. Il en est de même pour l’auteur ; ce qu’il compose est inévitablement fictif, mais imité; or, de ces deux spectacles institués dans le même but, l’un ne demande* aucun effort d’imagination, l’autre exige un art infini; dans l’un, tout est réel; dans l’autre, tout est mensonge ; introduire la fiction dans le premier, le réel dans le second est impossi-
44 COMPOSITION DU DBAME.
ble. II suffît dohc f^our la partie dramatique, qui est le second de ces deux spectacle^, le seul que nous prétendions traiter ici (i) , que le vraisemblable soit observé sans chercher à y introduire une réalité incompatible avec ce genre de spectacle.
La nécessité qu’éprouve l’homme, dans ses relations avec ses semblables, de s’étudier lui-méme afin de les connaître et de s’en faire comprendre, l’introduit dans le cœur humain , lui dévoile le jeu des passions. De cette connaissance acquise, au désir de la communiquer, il n’y a plus* qu’un pas pour le génie. Mais pour développer le cœur de l’homme , pour mettre ses passions en mouvement , il faut une action : les imagés des générations passées, des événemens qu’elles ont vus naître, se présentent naturellement.
De là naissent l’épopée et le drame avec les différences que nous avons indiquées.
Le drame reproduit une action ; cette ac* .
tion peut être vraie, historique avec les p^. sonnages fournis par cette histoire; elle peut être altérée dans quelques circonstances ou
(i] Voyez le traiU de Poétiqob et de VeuiricinoE , par M. VioUet Leduc.
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même par le fond, c’est-à-dire qu’on peut faire interyenir dans une histoire un épisode ou des personnages qui n’en font réellement point partie , ou faire exécuter à des personnages historiques une action fictive.
Enfin, tout peut être créé dans- une action dramatique, sujet , noms, cirj:;on stances, etc. Presque toutes les comédies «sont dans ce dernier cas.
Telles sont lés différentes formes du drame, né du besoin de nous communiquer nos sentimens et nos pensées.
Nous allons faire connaître maintenant quelles sont les différentes espèces du drame, telles qu’elles ont été déterminées par les anciens et les modernes , et d’ahord les règles qui ont été tracées pour leuj- composition.
N’oublions point surtout que ce que nous nommons règles n’était, dans le principe,* que des remarques, des .observations judicieusement faites sur des ouvrages .déjà existans et dus à des hommes de génie ayant l’apparition d’aucun précepte.
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CHAPITRE' PREMIER
■ De T essence du drame. *
■ SECTION TREMliRE.
Règles de la composition dramatique selon Aristote.
Lorsqu’ Aristote composa sa Poétique, toutes les idées relatives à l’art dramatique étaient fixées. Déjà, au dire de Fabricius, cent quatre-vingts poètes grecs, la plupart antérieurs à Aristote, avaient produit des modèles dans tous les genres du drame, et, dans ce nombre considérable d’auteurs , plusieurs avaient été d’une fécondité prodigieuse. Eschyle avait composé, dit-on, cent tragédies ; Sophocle, cent soixante-dix ; Euripide, cent^vingt. Si les trois premiers poètes tragiques de la Grèce, ceux qui passaient pourles plus parfaits dans l’antiquité, et dont , par cette raison , une partie des oeuvres ést venue jusqu’à nous parce que leurs manuscrits avaient été plus souvent reproduits, travaillaient avec une telle facilité , il est à présumer que les poètes d’un mérite inférieur n’étaient pas moins féconds.
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La médiocrité n’est pas stérile de sa nature. Une si grande multitude d’ouvrages devait donc offrir toutes les variétés, toutes les modifications dont Je drame est susceptible.
Aristote devait donc être déjà en état, d’en poser les principes et d’en développer les détails. Il n’avait pour cela qu’à recueillir les jugemens d’un peuple reconnu pour avoir le tact le plus délicat et le coup-d’œll le plus exercé pour reconnaître le beau dans les arts.
Malheureusement la Poétique d’Aristote ne nous est- pas parvenue dans son entier.
On sait qu’il avait donné les préceptes de la comédie, du drame satirique, des mimes, etc., etc. Il ne nous reste que le commencement de son ouvrage, dans lequel il traite, comme il le dit lui-méme, de la poésie en général, suivi de quelques fragmens épars , auxquels les nombreux commentateurs de’ses oeuvres opit même donné un ordre différent. Nous suivrons ici celui indiqué par Le Batteux. Toutefois, dans* ce que le temps nous a laissé, Aristote trace d’une manière assez complète les règles< de la tragédie.
g I. — Distinction de la tragédie et de la comédie.
ir considère la tragédie comme une imitation qui a pour objet de représenter les hommes qui agissent. Il ajoute qu’il est nécessaire que des hommes en action soient bons ou méchans ; car c’est en cela que consistent les mœurs, puisque c’est par la bonté ou la méchanceté que les hommes diffèrent entre eux. Tels sont aussi les deux caractères distinctifs de la tragédie et de la comédie; celle-ci faisant les hommes plus mauvais qu’ils ne sont, et la tragédie les montrant meilleurs, c’est-à-dire les idéalisant. A ces deux grandes divisions poétiques il en ajoute une troisième, qui consiste dans la manière d’imiter, et qui distingue le poème proprement dit de la tragédie : ainsi Sophocle imite les mêmes objets qu’Homère, mais leurs moyens sont différons; puisque l’un dialogue, tandis que l’autre raqonte.
Aristote fait remarquer ensuite que le goût du rhythme et du chant étant aussi naturels à l’homme que celui de l’imitation des actions, ceux qui naquirent avec des dispo-
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. sitioDS particulières firent des essais :• ces essais, })renaiit une forme régulière, devinrent des poèmes, qui, se conformant à l’esprit des auteurs, se partagèrent en deux In ancbes. Ainsi, les poètes que leur imagination portait vers le genre élevé ét noble poignirent les actions des béros; ceux, au contraire, qui se sentaient portés .vers le genre bas et familier, peignirent les hommes mécbans ou vicieux. Et la tragédie et la comédie une fois connues, tous ceux que leur génie poussait vers l’un de ces deux genres aimèrent mieux faire des tragédies ou des* comédies que des poèmes épiques ou des poèmes satiriques, parce que les nouvelles formes dramatiques inconnues à‘ Homère avaient plus d’éclat et donnaient plus de célébrité. ^ ^
Cette dernière remarque du philosophe devait être d’autant plus exacte, que, dans un temps où l’imprimerie n’était pas inventée, un poème écrit ne pouvait pa.s être connu de la ntult'itude autant qu’uu ouvrage scénique, représenté devant plusieurs milliers de spectatèurs.
La comédie, suivant êfristote,' est donc
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rimitation du mauvais; non du mauvais pris »
dans toute l’acception de ce mot, de celui , par exemple, qui causer un mal physique, mais du mauvais qui cause la honte et qui constitue le ridicule sans causer ni douleur, ni destruction. La tragédie, comme» l’épopée, est l’imitation du beau par le discours ; indépendamment de sa forme dialoguée, elle en diffère encore par son étendue, qui tâche de se renfermer dans un tour de soleil ou s’étend peu au-delà, tandis que l’épopée n’a point de durée déterminée.
' § II. — Des parties constituantes du drame
tragique.
La tragédie , continue Aristote , est l’imitation d’une action grave , entière , étendue jAsqu’à un certain point. C’est par trois fnoyens que la tragédie imite : le spectacle , la mélopée et les paroles. 11 nomme paroles ’ la composition du vers; la mélopée était la déclamation, sorte de chant accompagné d’instrumens chez les Grecs , et qu’ Aristote considère comme celle des parties de la tragédie qui faisait le plus de plaisir. Quant au spectacle , dit-il, ce n’est pas l’affaire du
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poète. La tragédie subsiste tout entière dans la représentation et le jeu des acteurs, et ces deux choses sont plus spécialement du ressort des ordonnateurs du théâtre que de celui du poète.
Puisque c’est une action que la tragédie imite , action qui s’exécute par des personnages agissans, mus par leurs mœurs et leurs pensées /A en résulte que l’action a les deux mêmes mobiles. Or Aristote nomme Jable l’arrangement des parties dont l’action se compose , mœurs ce qui caractérise chacun des personnages agissans , et pensée.
l’idée ou le- jugement que ces personnages manifestent par la parole. La tragédie se compose donc de la fable, des mœurs et de.
la parole.
De toutes ces parties, la plus importante, au jugement d’Aristote, est \di fable, c’est-àdire la composition de l’action. Car, ajoutet-il , la tragédie est l’imitation non pas des. hommes mais de leurs actions, de ce qui fait leui’ bonheur ou leur malheur. La qualité , le caractère particulier à un individu fait qu’il est bon ou méchant, peut-être à l’insu de tout le monde ; mais ses actions
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seules le rendent heureux ou malheureux.
Le poète tragique ne doit donc pas composer son action , sa fable pour imiter le caractère ou les mœurs , il doit au contraire n’imiter les mœurs que pour produire l’action : c’est un moyen , et non un but. C’est l’action qui est la fin, le but de la tragédie , et en toutes choses la fin est ce qu’il y a de plus important.
Sans action il ne peut y avoir de tragédie, il peut y en avoir sans peinture de mœurs. Aristote fait observer que la plupart des tragédies de son temps n’en ont point. En effet, continue-t-il, on peut avec des maximes, des leçons morales rendues en “style brillant, faire une tragédie sans intérêt : elle en aura si , sans tous ces accessoires , la fable est bien composée. IItermine en remarquant que tout ce que la tragédie offre de plus touchant, le jeu des passions, les reconnaissances, les péripéties, sont des parties de l’action , et que les jeunes commencans réussissent mieux dans la
diction *et la peinture des mœurs que dans la composition de l’action dramatique.
L’action est donc l’âme, la base de la tra-
UÈGLES SBEOM ARISTOTE. 53
gédie ; les mœurs n’ont que le second rang :
elles sont à l’action ce que les couleurs sont au dessin dans un tableau ; les couleurs les plus vives répandues sur la palette font moins d’effet qu*un simple tracé au crayon qui donne la figure. •
La pensée^ selon Aristote, ne tient que le troisième rang. N’oublions pas qu’il en»tend par la pensée la manifestation de la pensée par la parole. Elle consiste à faire dire ce qui est dans le sujet et ce qui convient au sujets
Après avoir ainsi défini les différentes parties de la tragédie et prouvé que l’action est la principale de ces parties, l’habile rhéteur examine comment doit être composée cette action.
§ III. — Composition de T action.
Nous avons vu que la tragédie est la peinture d’une action entière et d’une certaine étendue. Aristote appelle entier ce qui a un commencement, un milieu et une fin, dont chacune de ces parties est nécessairement dépendante des deux autres, a une place bien déterminée, et ne .pourrait être transposée
54 COMPOSmOW DU DRAME.
sans confusion. Les poètes, dit- il, -qui corn* posent une fable ne doivent pas la com* mencer ni la finir au hasard , mais se ré* gler sur ces idées. Venons à Tétendue.
Tout composé susceptible de beauté doit non>seulement être ordonné dans son ensemble, mais avoir' encore une certaine étendue. Qui dit beauté, dit grandeur et ordre. Les parties d’un objet trop petit se confondent à l’œil et ne peuvent former un bel ensemble; un objet trop grand ne pouvant être vu que par parties , manquerait au contraire d’ensemble , et sa beauté ne pourrait être appréciée. De même, dans une action poétique, on veut une certaine étendue, mais qui puisse être embrassée tout à la fois et faire un seul tableau dans l’esprit. Quelle sera, se deraande-t-il , la mesure de cette étendue appliquée au drame? Si on la considère relativement aux acteurs et . aux spectateurs , il est évident que l’art ne peut la déterminer : par exemple, si l’on voulait jouer cent pièces en un jour, il faudrait bien alors prendre une horloge pour mesurer la durée de chacune d’elles; mais, si l’on considère la nature même de la
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chose , plus une pièce aura d’étendue plus elle sera belle, pourvu qu’on en puisse saisir l’ensemble. En un mot, elle aura l’étendue nécessaire pour que les incidens naissant les uns des autres nécessairement ou vrai* semblablement, amènent la révolution du bonheur au malheur dans la/ tragédie , ou du malheur au bonheur dans la comédie.
Aristote exige que la fable soit une , non par l’unité de héros, car, fait-il observer, de même que de plusieurs choses qui arrivent à un seul homme on ne peut faire un seul événement, de même de plusieurs actions que fait un seul homme on ne peut faire une seule action. L’imitation est une quand elle est d’un seul objet : il faut donc . que la fable soit l’imitation d’une seule action, que cette action soit entière, et que les parties en soient tellement liées qu’une seule transposée ou retranchée, ce ne fût plus un tout.
§ IV. — De limitation dramatique.
11 résulte de ces préceptes que Vimitation poétique consiste à traiter le vrai, non comme il est arrivé, mais comme il a dû
arriver , et le possible selon le vraisemblable et.le nécessaire. C’est ce qui établit une dif- -‘^férence entre -le poète et Thistorien, bien plus que leur manière d’écrire, l’un eu vers, l’autre en prose; ils diffèrent surtout en ce que l’un dit ce qui a été fait et l’a^lTe ce qui a pu ou dû être fait. Si dans la tragédie oh emploie les noms de l’histoire, c’est que npus croyons aisément ce qui nous paraît possible, et que ce qui est arrivé nous semble plus possible que ce qui est non avenu.
Car s’il n’eût pas été possible, il ne serait pas arrivé. Cependant, ajoute le critique , il n’est pas nécessaire que tous les sujets soient tirés d’histoires connues, ils peuvent être d’invention, comme VAnthos d’Aga* thon. Il serait même ridicule d’exiger que tous les sujets fussent historiques , par la raison évidente que l’histoire n’est connue que d’un petit nombre de spectateurs, et que la tragédie sait plaire à tous.
Un poète doit être poète plus par la manière dont il compose son action que par les vers, puisqu’il n’est poète qu’autaut qu’il imite et que ce sont des actions qu’il imite. Toutefois, il ne serait pas moins poète
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quand Lien même il choisirait une action vraie , parce* que rien n’empêche que le vrai ressemble au vraisemblable dont l’observation seule fait et constitue le poète.
Aristote conseille d’éviter les épisodes qui ne se trouvent point lies à l’action , nécessairement ou vraisemblablement; ce qui arrive, dit-il, aux poèteÿmédiocres par leur faute ,’ et aux bons par celle dès comédiens qui exigent des rôles à leur convenance.
Quant aux parties de la tragédie., dans le détail desquelles entre Aristote, ce sont V.- prologue , V épisode , V exode et le chœur. Comnie ces divisions ne sont pas applicables à notre composition dramatique, nous les passerons sous silence.
§ V.> — Des qualités du héros,
Il exige que le héros mis en scène, sur lequel le poète appelle l’intérêt, ne sort ‘ni trop vertueux ni trop juste, et que son malheur provienne non par suite d’un crime atroce ou d’une méchanceté calculée, mais par quelque faute ou erreur humaine.
Ce précepte est fondé sur la nature même de la tragédie, qui doit inspirer la terreur
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et la pitié. Il s’ensuit qu’elle ne doit pas présenter des personnages ^vertueux qui d’heureux deviendraient malheureux, ce serait dépasser les bornes «de la pitié et même du terrible , pour devenir odieux. 11 n’y aurait ni exemple pour riiumabité, ni terreur, ni pitié à montrer des méchans devenant heureux f de malheureux qu’ils étaient. Un méchant qui deviendrait malheureux servirait bien pour l’exemple, mais il n’inspirerait ni pitié ni terreur : la pitié ne s’intéresse qu’à l’innocence , la terreur naît du malheur qui nous menace dans nfttre semblable: or, nous n’avouons point que le méchant soit notre semblable ; son malheur n’a donc rien de touchant ni de terrible pour nous.
§ VI. — De l’emploi de la terreur.
La terreur doit être produite plutôt par le fond même de l’action que par le spectacle, et la fable doit être composée de manière que le spectateur , même en fermant les yeux et à en juger seulement par l’oreille, frissonne et soit attendri. Parmi les actions les plus capables de produire la
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terreur et la pitié, il est encore un choix à faire. Qu’un ennemi tue son ennemi , le moment seul du meurtre peut causer quelque émotion : l’action n’a rien qui exéite la pitié si elle a lieu même entre personnes indifférentes: mais si le malheur arrive à des personnes qui s’aiment , si c’est un frère qui tue ou qui est sur le point de tuer son frère, un fils son père, une mère son fils, ou quelque chose de semblable , c’est alors qu’on est ému, et c’est à quoi doivent tendre tous les efforts du poète dans le choix de son sujet; car .il faut bien se garder de changer les traditions reçues quand on les a adoptées : il faut que Clytemnestre, par exemple, périsse par la main d’Oreste. C’est aux poètes à chercher des combinaisons heureuses pour mettre ces fables en œuvre et pour en sauver l’odieux lorsqu’il y en a:
Aristote fait remarquer que si les sujets tragiques se trouvent renfermés, circonscrits dans un petit nombre de familles, ce ne fut point par l’effet de l’art ; mais le hasard les présenta aux auteurs comme remplissant les conditions tragiques les plus naturelles , et c’est pour cela que les poètes se
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sont attachés à ces familles où sont arrivés les malheurs qui conviennent à la tragédie.
§ VII. — Des reconnaissances.
On a vu qu’ Aristote attache un grand intérêt aux reconnaissances qui ont lieu dans la tragédie et qui. sont une de ses parties.
11 remarque qu’il y a plusieurs moyens d’employer la reconnaissance. Celle qui était le plus fréquemment employée, faute de mieux, par les tragiques grecs, était celle qui se fait par des signes remarquables attachés aux individus, soit par la nature, soit par suite d’un accident, comme une cicatrice, soit enfin par les parens , comme un collier, un bijou, etc.
La seconde espèce de reconnaissance est de celles qui sont imaginées par le poète, et qui ne lui sont point fournies par ia fable. Ainsi la fable apprend bien qu’Oreste, sur le point d’être immolé en Tauride par sa sœur Iphigénie , est reconnu par elle mais c’est au poète à imaginer comment cette reconnaissance a lieù le plus vraisemblablement possible.
La troisième espèce est .par le souvenir.
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!Aiusi Ulysse, dans l’apologue d’Alcinoüs, entend le joueur de cythare ; il se rappelle un souvenir et pleure, ce qui le fait reconnaître.
La quatrième a lieu par le raisonnement, par induction tirée de ce que dit ou ce que fait le héros , etc. , etc. De ces reconnaissances, la meilleure, au jugement du critique, est toujours celle qui naît naturellement de l’action même ; ensuite celles qui naissent du raisonnement.
§ VIII. — T) U déncûment.
Le poète ne doit jamais perdre de vue le nécessaire et le vraisemblable, et se demander à tout moment : est-il nécessaire, est-il vraisemblable que tel personnage parle ou agisse ainsi? Est-il nécessaire ou vraisemblable que telle chose arrive avant ou après telle autre?-
D’après ce précepte, il est évident que les dénoûmens doivent sortir du fond même du sujet, et non se faire par machine , c’està-dire par l’intervention d’une puissance supérieure. On peut faire usage de la machine ou du merveilleux, pour ce qui est hors
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du drame, ce qui est arrivé avant l*aotioii, dans X avant- scène comme nous dirions aujourd’hui,' ou pour ce qui doit arriver après, que nul homme ne peut prévoir, et qui a besoin d’étre annoncé ou prédit ; car c’est la croyance générale que les dieux voient tout.
En un mot, la tragédie ne doit rien offrir d’invraisemblable.
La tragédie étant l’imitation du beau, les poètes doivent, à l’exemple .des bons peintres , faire leurs portraits ressemblans, mais plus beaux que leurs modèles. C’est ainsi qu’Homère et Agathon , au lieu d’outrer le caractère trop ardent d’Achille , ont su le rapprocher de la vertu.
Le pqète en composant ne doit pas cesser de se mettre à la place du spectateur; il doit se regarder comme le témoin de l’action, et non comme en étant l’auteur. 11 ne peut donc négliger aucune circonstance propre à introduire le spectateur dans la connaissance des détails que le poète sait bien connaître , mais que le spectateur ignorait.
Aristote conseille ensuite de tracer le plan de son ouvrage avant que d’entreprendre de l’écrire ; c’est en effet le moyen d’en coor-
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donner convenablement toutes les parties.
Toute tragédie et même toute œuvre dramatique se compose d’un noeud et d’un dénoûment. Tout ce qui est antérieur à l’action commencée, et, souvent, partie de ce qui compose l’action , forment le nœud , le reste est le dénoûnient. En un mot, tout ce qui est depuis le commencement de l’action, qui fait le sujet de la pièce, jusqu’au point où commence la catastrophe , fait partie du nœud; le dénoùment commence avec la catastrophe jusqu’à la fin.
§ IX. — Distinction entre la tiagédie et t épopée.
Il faut bien se souvenir de ne point faire d’une tragédie une composition épique , l’epopée contenant une multitude d’épisodes dont chacun peut former autant d’actions tragkjues. Aussi ceux dés poèteà qui ont voulu rf'eprésenter le sac de Troie en entier, et non une de ses parties, ont-ils vu tomber leurs pièces.
La tragédie doit étonner par une sorte de merveilleux ; l’épopée, pour étonner encore plus, va jusqu’à l’incroyable, parce que ce
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qui se fait dans un poème n'est pas jugé par t les yeux, con^me dans les représentations d’une tragédie. Par exemple , Hector fuyant devant Achille , serait ridicule sur la scène ; on verrait d’un côté les Grecs 'immobiles, et de l’autre Achille leur faisant signe de s’arrêter, ce que le spectacle ne rendrait qu’imparfaitement ; mais, dans le récit, cette inconvenance disparaît.
Après ces préceptes généraux , parmi lesquels nous avons cru devoir choisir ceux qui nous ont paru les plus importans et les plus applicables à notre système dramatique, Aristote termine sa Poétique en donnant quelques préceptes d’élocution , et même de grammaire, qui ne sauraient trouver leur place ici.
Si nous nous sommes autant étendus sur les règles d’Aristote , ce n’est point pour les présenter comme des axiômes irrécusables , ni pour appuyer par un Le maître Va dit, notre opinion personnelle quand elle se trouve d’accord avec la sienne : c’est au contraire pour soumettre les principes du philosophe à un rigoureux examen. Nous avons cru remarquer que le mépris que l’on
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manifeste aujourd’hui pour les vieilles formes de l’art dramatise, a fait entièrement abandonner la lecture d’Aristote, et nous ne doutons pas qu’elle ne soit toute nouvelle pour un grand nombre de nos lecteurs. La raison répugne cependant à juger ainsi sur parole un ouvrage admiré pendant des siècles. Si les préceptes sont bons, qu’importe leur origine? Encore est-il' nécessaire de remarquer que ces préceptes, que ces règles, comme on est convenu de les appeler , n’étaient, dans le temps d’Aristote, qu’une suite d’observations qu’il avait faites, avec la sagacité qui lui est propre, sur la composition du drame, sans avoir peut-être la prétention d’imposer des lois.
Il a fait l'histoire de l’art en recherchant les causes des chutes et celles des succès. Ne fùt-ce que par un motif de curiosité, ne peut-on désirer connaître ce que l’on pensait sur l’art dramatique il y a trois mille ans?
§ X. — Règles de la composition dramatique selon Horace,
Ces remarques d’Aristote ne devinrent dramatique. 5
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des règles > parr la succession des siècles , que lorsque la pratique eut confirmé leur exactitude. Elles furent alors commeja substance de tous les préceptes qu’H-arace. présenta d'une manière dogmatique dans son épître aux Pisons, et qui furent répétés depuis par tous les* écrivains qui ont traité de l’art dramatique.
Horace se borne en effet à rassembler d'une manière très -brève, mais, sous la forme de préceptes absolus, les principales observations d’Aristote ; celles qui nous semblent ajoutées de son propre fonds faisaient peut'étre partie de la portion de l’ouvrage d’Aristote qui ne nous est point parvenue. De ce nombre , le précepte le plus remarquable est celui par lequel Horace recommande. de ne mettre jamais en scène plus/de trois interlocuteurs à la fois. 11 pensait sans doute, et non sans quelque apparence de raison , que le dialogue qui a lieu entre un plus grand nombre de personnages devient confus , et ne saurait captiver l’attention du spectateur. Les anciens , dans la composition de leurs drames , n’y faisaient intervenir que le petit nombre d’ac-
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leurs absolument ‘indispensables à l’action.
Ils avaient senti que les acteurs inutiles ne font que compliquer et qu’embarrasser le sujet, et que l’intérét qui doit se porter sur le personnage principal ne pouvait que s’affaiblir à proportion de ce qu’il s’étendait sur les personnages accessoires. La poésie a cela de commun avec la peinture, qu’il faut éviter de charger un tableau de trop de ligures. Homère n’a pu faire supporter ses combats généraux que parce qu’il a eu le soin de les entremêler de combats particuliers sur lesquels se repose l’attention du lecteur.
Horace indique ensuite la nécessité de se conformer aux mœurs , à l’âge des personnes que l’on met en scène ; il conseille aux auteurs de s’attacher de préférence aux sujets historiques plus qu’à ceux d’invention.
Comme il considère l’œil plus susceptible d’être attaché que l’oreille, il met. l’action en scène plutôt qu’en récit, quoiqu’en recommandant de rejeter hors du théâtre le.s catastrophes sanglantes; il indique la division en cinq actes , et prescrit les unités que nous avons admises.
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SfiCTIOJCr II.
Règles de composition dramatique observées par les modernes.
L’embarras que l’on éprouve à traiter de la nécessité des règles ressemble à de la honte, après tout ce qui a été dit sur ce même sujet par les auteurs les plus célèbres. Cette nécessité des règles est tellement* inévitable aujourd’hui, que ceux même qui s’élèvent, le plus contre les règles sont les premiers à en prescrire. Ils vous disent :
«Une preuve que les préceptes d’Aristote sont inutiles , c’est que Shakspeare a compos'é, sans les connaître, des ouvrages admirables ; » et aussitôt ils l’imposent pour modèle. Ainsi, cette horreur des règles se borne seulement à celles prescrites par Aristote et recommandées par ses successeurs.
Ne nous dissimulons point que les critiques ont pu errer, en réunissant en un seul faisceau mille lois particulières, quelquefois contradictoires entre elles, et dont ils ont voulu faire des préceptes généraux. Il n’en est pas moins constant qu’il y a des préceptes, dit Corneille, puisqu’il y a un art ; mais
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il n’est pas constant, ajoute-t-il, quels ils sont.
Puisqu’il y a des règles inévitables, examinons si celles qui nous régissent ont été imposées par l’arbitraire ou par la raison, mais ne disons pas ! plus de règles.
Les trois unités d’action , de temps et de lieu, sont, de toutes les règles, celles qui ont été le plus vivement combattues , surtout en ce qui concerne le temps et le lieu.
I. De V unité d'action. — On admet Y unité d action parce que c’est un précepte tel- ' lement naturel, qu’il est exigé par le titre même de l’ouvrage; la variété, d’ailleurs, détourne l’attention et nuit par conséquent à l’intérét.En vain prétendrait-on que dans la nature mille actions épisodiques peuvent intervenir dans une action principale et contribuer même à son développement. Un événemeiÀ fortuit nous frappe, nous émeut ; tout entiers^ au sentiment .que nous éprouvons , nous n’apercevons rien de ce qui pourrait nous en distraire ; les circonstances qui le croisent, qui en résultent, disparaissent ; jusqu’à ce que le calme ait i^emplacé notre émotion , un objet unique s’estemparé de
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noii8. Tout le monde a ressenti cette attention involontaire et qui subjugue à la vue d’une grande catastrophe. Qu’une action tragique soit interrompue par un événement quelconque , c’est une faute d’autant plus grande que si cet épisode se présentait dans la nature, il resterait inaperçu. Pourquoi donc forcer un spectateur ému à porter son attention sur des détails qu’il n’eùt pas remarqués?
Ce n’est donc pas sans une cause résultant de la connaissance du cœur humain qu’Aristote impose l’unité d’action et que tous les poètes dramatiques se sont généralement conformés à cette règle, parce que le simple bon sens l’indique. Nous avons déjà fait remarquer que c’est bien gratuitement qu’on impute à Aristote, comme un crime, d’avoir fait la loi des unités, puisqu’il n’indique l’unité de temps que comme d’une chose d’usage , et qu’il ne parle pas de l’unité de lieu. Si donc les poètes dramatiques français se sont conformés à ces règles, il ne faut point s’en prendre à Aristote, mais en conclure qu’elles se sont établies par des causes raisonnables, et ensuite, comme le
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dit Corneille y parce que ce qui n’est point règle dans le principe le devient par l’assiduité de la prâtique.
II. U/iité de lieu. — U unité de lieu paraît résulter de l’unité d’action; car une- action ne. peut se passer dans plusieurs lieux à. la fois : mais cette unité ne consiste point à rester dans un seul et même endroit; elle n’est point violée si l’action se “ passe successivement dans plusieurs lieux contigus que l’œil même pourrait apercevoir" si nos théâtres étaient faits à l’instar de ceux des anciens qui représentaient, dans un même espace , une place, des rues, des maisons, un temple , etc.
.III. Unité de temps. — On a prétendu que les passions humaines, qu’un caractère ne peuvent naître et se développer en, un instant ; ensuite , qu’un fait historique , quel qu’il soit , a nécessairement ses causes éloignées,, ses accidens, son nœud, sa catastrophe enfin , et qu’il n’en existait pas un seul qui suivît ces divers périodes en vingtquatre iheOres ; qu’ainsi cette règle ne permettait pas de peindre une passion , ni de représenter une action. A cela on peut rér
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pondre qu’il est inutile, poùr peindre un caractère /de le présenter dans son accroissement successif, ou, pour perdre une passion , de la développer dès sa naissance ; qu’il en est de même d’un fait historique dont il suffit de montrer la catastrophe et les momens qui la précèdent. Car où s’arrêterat-on? et puisqu’il est impossible de peindi:e toute une action historique dont les causes peuvent remonter à plusieurs siècles, et qu’il faut se borner à faire un choix, la catastrophe'étant la partie intéressante d’un fait, a dû nécessairement devenir la partie obligée. U est facile de conclure de tout ceci que cette règle si gênante des unités n’a été établie que par la raison, assez gênante elle-même , il est vrai.
Ces trois unités d’ailleurs se tiennent essentiellement et résultent les unes des autres , de sorte qu’en admettre une c’est admettre les autres. Par exemple , si un acte ne suit pas immédiatement celui qui le précède , il faudra , par une nouvelle exposition , indiquer au spectateur l’endroit où il se trouve, ce qui s’est passé dans l’intervalle et le laps de temps qui s’est écoulé pendant
-»•- yr.
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l’entr’actc : il ne faut donc jamais indiquer lé .temps de la durée d’une représentation dramatique. •
SECTiov m.
Considérations sur la possibilité d* abandonner le système dramatique adopté en France à V imitation de celui des anciens.
La découverte d’un fait nouveau, d’un procédé ignoré jusqu’alors , est un progrès incontestable pour la science. Il n’en est pas de mémé dans les arts : leur marche indicyie trop souvent une décadence plutôt qu’un progrès. L’'obsérvation suffit pour constater l’état où l’art est parvenu; mais il n’appartient qu’au goût d’indiquer le point où l’art, après avoir atteint son apogée, commence à décliner. Or, le goût, cette faculté de l’esprit qui fait distinguer le beau dans les arts, peut être considéré comme une chose arbitraire. Et en - effet, peut-il être' permis d’espérer qu’un t>bjet qui vous émeut par sa seule beauté, doive nécessairement causer de l’émotion à un autre individu, quand l’expérience prouve à chaque instant le contraire ? La tâche ici devient donc beaucoup
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plus difficile. Aussi, dans une juste défiance de nous-méme, croyons>nous devoir avertir, nos lecteurs que tout ce qui est l’objet du présent chapitre est l’expression de notreopinion personnelle , afin qu’on ne lui àc~ corde pas plus d’autorité qu’elle A’en mérite.
Nous venoiïs d’indiquer succinctement les principales règles observées jusqu’ici pour la. composition du drame en France d’après, l’autorité des anciens, et celles plus rigoureuses encore des maîtres de notrè scène : mais nous n’ignorons pas que l’on attribue à la’sévérité de ces règlesd’état de décadence dans lequel est tombé le théâtre français depuis cinquante ans. environ. Où nous voyons une marche naturelle de la littérature, qui, chez nous comme partout et dans tous lès temps, après avôir eu ses jours de splendeur, décrpît et s’éteint, d’autres ont vu le résultat d’un. système faux, antinatidnal, c’est-à-dire peu en harmonie avec nos usages, nos moeurs, contraire enfin à notre goût particulier.
Déjà, à l’époque précitée, Diderot et -Mercier ont tenté par leurs ouvrages dramatiqpes appuyés de poétiques spéciales , de ré-
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cuser l’autorité d’Aristote et de modifier les règles observées jusque là:- ils eurent quelques disciples ; mais élèves et maîtres, poétiques et drames, tout est tombé dans l’oubli, L’anarchie républicaine, le despotisme impérial , en comprimant la liberté, arrêtèrent toute tentative hardie, et ce n’est que depuis dix ans environ que les esprits exer-, cés par les discussions politiques, familiari-sés avec l’étude des langues vivantes et des littératures étrangères, livrés aux recherches historiques et aux méditations d’une philosophie sérieuse et positive; devenus de moins en moins accessibles aux émotions poétiques, voulurent donner au théâtre une physionomie, un caractère plus conforme au tour habituel de leurs pensées, de leurs connaissances et de leurs goûts.
En littérature, plus qu’en toute autre chose, chacun est bien le maître de prendre son plaisir où il le trouve; et l’on- ne doit pas s’étonner si de jeunes auteurs cherchent à répondre à J’appel de leurs contemporains. Il ne s’agit' ici que de les éclairer dans leurs tentatives, de manière à ce qu’ils ne cessent point de se cou-
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former au bon sens et au goût élernel.
Nous ne prétendons pas déterminer ici d'une manière positive les changemens à apportes au système dramatique adopté par Corneille, suivi par Racine, Voltaire, etc.
Nous n’ignorons cependant point que divers préceptes ont déjà été indiqués en faveur du genre dit tomantique ; mais, outre ce que ces différens préceptes nous paraissent offrir d’obscur et d’incohérent entre eux, une difficulté insurmontable, pour nous du moins, s’oppose à ce que nous fassions connaître ce que c’est que le genre romantique : nous ne le connaissons pas.'
Nous comprenons que le public, fatigué, blasé des pâles imitations de nos anciens modèles dits classiques f désire des ouvrages sortant de l’ornière accoutumée pour suivre une route nouvelle ; mais jusqu’ici le public n’a manifesté que son dégoût et non song’OM^,puisqu’il a constamment repoussé les essais qu’on lui a présentés.yLa seule définition raisonnable qu’il soit donc possible de donner du sentiment qu’éprouve le public, est le désir d’obtenir enfin des auteurs autre chose que ce qui est. Si cette autre chose est ce qu’on nomme
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romantique, WîsMt renoncera indiquer ce qui le constitue; car nous avouons notre impuissance pour faire connaître ce qui n’est pas.
§ I. — Comparaison entre V origine du théâtre grec et celle du théâtre en France.
Nous nous bornerons donc à examiner d’abord jusqu’à quel point les règles consacrées par Aristote et faites pour des Grecs il y a deux mille ans, peuvent être raisonnablement appliquées à des ouvrages français écrits dans le dix-neuvième siècle; et commençons par avouer que , si l’on considère l’origine et la direction diverses du théâtre grec et dü théâtre français , on .a lieu d’étre surpris.que ce dernier se soit exclusivement livré à l’imitation du premier. ,
Les représentations scéniques, chez les • Grecs , commencèrent par .un dithyrambe qu’un seul acteur chantait en l’honneur de Bacchus. Bientôt un second lui fut adjoint pour lui donner la réplique,- en.suite un troisième interlocuteur intervint, et la tragédie enfin admit le nombre de personnages qui fut nécessaire au développement d’une action. Ainsi son origine fut lyrique
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et toute poétique ; il est à remarquer qu’Aristote indique la mélopée, le chant, comme la partie de la tragédie qui faisait encore le plus de plaisir aux spectateurs de son temps.
En France, au contraire, on a tout lieu de penser que les premières représentations scéniques, toujours religieuses, n’eurent lieu què pour mettre sous les yeux du peuple rassemblé quelques scènes de l’ancien ou du nouveau Testament. Ce n’était alors, à proprement parler, que des pantomimes à spectacle, telles que l’usage s’en est perpétué dans quelques provinces de France et eu Italie , où l’on expose encore en figures de cire l’Adoration des Rois ou d’autres traits analogues. Plus tîp'd on fit parler les personnages, et alors parurent les mystères; mais la difficulté que l’on éprouvait pour rassembler et instruire le grand nombre d’acteurs parlans que comportaient ces pièces, ne permettait la représentation des mystères qu’aux jours des grandes solennités de l’Eglise ; ce qui suffit néanmoins pour donner au peuple lé goût des représentations scéniques. Pour satisfaire à ce goût sans choquer les susceptibilités, religieuses , on
HOXJVEÂU SYSTÈME DEAMATIQUE. 79
imagina les moralités, les farces, les sotties, où les arcteurs, réduits à un petit nombre de personnages, permirent la représentation presque journalière de ces pièces satiriques ou anecdotiques , par quelques amateurs , joyeux artisans, qui prenaient les titres bizarres ^enfans sans souci, de compagnons de mère sotte, etc. . si*' ,
On Yoit qu’aucune apparence de poésie ne présida à la conception de ces ouvrages, dont les auteurs sont restés ignorés pour la plupart, et dont le style,* quelquefois pi-' quant, rarement naïf, est toujours grossier, à portée de la populace des balles à laquelle seule H était soumis, et bien inférieur à celui des poésies qui nous sont restées de la même époque.
Tel était l’état de notre théâtre , quand des écoliers, pleins de leurs étiides classiques, se mirent à traduire des pièces latines et à les représenter entre^ eux devant des spectateurs choisis parmi les membres de l’Université, le roi Henri H et sa cour. Aussitôt les poètes, semblables à des parvenus honteux de leur origine, renièrent l’ancienne tradition gauloise pour l’imitation latine et.
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plus tard, grecque. IL faut, franchir la dis* tance qui sépare cette époque de celle du règnQ de Louis XllI et de Louis XIV, pour retrouver ce genre classique enfin généralement adopté et devenu presque populaire.
Cet intervalle fut, il est vrai, rempli par les guerres civiles, qui, en déchirant la France, durent empêcher toute représentation pupliqne, en admetti^nt que les auteurs eussent le temps et la liberté d’esprit nécessaires pour* se livrer à l’étude: N’a-t-on pas lieu de penser que, si la France eût joui du repos et de la sécurité que l’Angleterre devait à sa position insulaire et l’Espagne à sa puissance; il se fût présenté en France un génie qui, comme Lope de Vega ou Shakspeare, nous eût donné un théâtre national ?
L’allure de Corneille, en venant après lui, eût été plus libre, le Cid en fait foi, sans que la pureté de Racine en eût reçu d’atteinte. ' Car le besoin d’innover en revenant aux règles, qui. s’est fait sentir en Augleterre et en Espagne, et qui a produit le Caton d’Adisson et les comédies de Moratin, eût éga* lement pu produire Au lieu de cela, le théâtre français fut protégé, au moment
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de sa restauration , par un monarque absolu,' sous lequel la plus stricte étiquette était sévèrement observée. La moindre infraction aux convenances eût été punie comme une grossièreté; les auteurs, obligés de se conformer à cette dignité, y accoutumèrent le public, et l’usage se perpétua.
Il est donc évident que notre système dramatique est factice; qu’il n’est point d’origine nationale, et que c’est l’imitation clas« sîque à laquelle seule il doit sa perfection relative, qui distingue le théâtre français des théâtres espagnol et anglais.
Cette vérité incontestable paraît devoir donner gain de cause aux adversaires du système dramatique classique. Remarquons qu’un pareil reproche pourrait être adressé au théâtre des Latins. Le peuple romain était, comme nous, moins poétique que les Grecs. Leurs tragédies, toutes imitées des Grecs par la forme et môme par le sujet, ne furent jamais populaires, et n’ont donné à la postérité qu’une preuve d’impuissance.
Les Romains préféraient à ces imitations leurs anciens jeux fescenuins, et môme les panlomines à spectacle et à danses.
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§ lié Nécessité dans tous les arts de se conformer à un principe.
Nous n*aTous pas de Shakspeare : nous ne pouvons^ à l’exemple des Romains re* tournant aux jeuxiescennins, revenir à nos anciens jeux de mère sotte : il nous faut donc commencer une ère dramatique nouvelle.
Le^ conditions de temps, de mœurs, d’habitudes où nous nous trouvons placés, le permettent-elles ?
Ainsi qu’on l’a déjà remarqué, l’esprit humain a des phases qui se succèdent pour chaque peuple presque uniformément. L’antiquité nous en fournit les exemples. Les branches diverses de nos connaissances naissent, sont cultivées d’une manière invariable , et leurs productions^ quand elles sont venues .jusqu’à nous, se présentent tour à tour dans un ordre immuable. La poésie et les arts paraissent d’abord et font place à l’eloquence et à \ histoire ; puis vient la philosophie, à laquelle succèdent les sciences natuturelles : les sciences exactes terminent la période*, que l’on n’a jamais vu se renouveler. Arrivés que nous sommes à ce dernier
KOUVEàU SYSTÈME DRAMATIQUE. 83 degré de la civilisation , qui n’est plus partielle en, Europe, mais générale, nous ne pouvons que jeter un regard de regret sur des époques poétiques écoulées, quand le sentiment de la pôésie n’est pas entièrement éteint dans nos cœurs. Pour en raviver quelques étincelles en autrui , il faut bien faire quelques concessions, sans lesquelles on ne serait pas compris. Ainsi l’histoire, par exemple , trouve plus d’esprits aptes" à la comprendre que la poésie; elle est moins soumise à l’imagination et plus positive. Le drame appuyé sur l’histoire doit donc trouver une base plus certaine, plu^ exacte, plus satisfaisante enfin pour la raison.
Lorsque le théâtre s’est établi en France, sous un gouvernement presque despotique, il restait à la partie éclairée du peuple peu de moyens de se communiquer ses sentimeus ; les hommes vivaient renfermés dans le seul cercle de leurs occupations journalières, un repos tout spirituel remplaçait les passions de leur première jeunesse, et le théâtre venait y apporter une distraction d’autant plus, puissante qu’il' leur offrait le seul moyen de témoigner en public leurs
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sentimens par l'application qu’ils faisaient, étant réunis , de ceux que manifestaient les personnages de la pièce. Sous un régime constitutionnel il n’en est pas ainsi. Les opinions trouvent un écho dans la tribune parlementaire ; les journaux en offrent un autre non moins puissant. La vie de la classe éclairée a pris plus d’activité, le repos ne lui pèse plus autant : elle n’a plus besoin d’aller saisir la finesse d’une allusion délicate à une opinion hautement exprimée dans le monde, ou prendre part à une situation amoureuse qui ne tienj^ plus aucune place dans l’existence sérieuse et occupée d’un homme de nos joyrs ; il lui faut des émotions plus fortes, plus graves , plus positives, que les é^éneraens de l’hîstoire peuvent seuls lui procurer.
Nous devons remarquer en outre que dans l’origine de notre théâtre et presque juSqu’à nos jours, la tragédie était jouée avec des costumes de ville ou à peu près. On sait que Baron , dans Iç rôle d’Auguste de la tragédie de portait le juste-au-corps à la Louis XIV, et la perruque couverte de lauriers. On se croyait alors exactement cos-
NOUVEAU SYSTEMS DRAMATIQUE. 85 tiimé. Nos pères se rappellent que Dumesnll et Clairon représentaient Phèdre et Cléopâtre en robe de cour, et nodS avons encore vu M**® Raucourt et Larive coiffés et poudrés dans OEdipe, Il était assez naturel alors' que l’on n’exigeât pas une exactitude rigoureuse dans les actions et les paroles d’acteurs travestis de la sorte. La connaissance plus répandue de l’antiquité, en amenant l'exactitude du costume, ce qui a eu lieu de notre temps, dut immanquablement amener une modification dans le langage et les actions d’individus qui, par leur apparence, différaient autant de nous, tandis qu’ils nous ressemblaient par le langage et les manières ; il y avait là une sorte de contraste choquant entre la simplicité de la toge et l’emphase de la déclamation.
C’est par cette même raison que la pro.<e menace d’envahir le théâtre dans la représentation surtout des sujets historiques récens. On a remarqué , non sans un motif apparent de raison, qu’il était impossible de mettre en vers la poule aii pot de Henri IV, sans dénaturer la bonhomie dû prince et la simplicité naïve du mot. Au contraire, il n’y
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a jamais euque Lamotte-au monde à qui Vidée pût venir de traiter en prost-le sujet tout poétiquè d’OEdipe.
§ III. — Ese-il nécessaire de s’affranchir des préceptes indiqués par Aristote ?
Mdis, pour mettre en scène cesévénemens de l’histoire, n’est-il pas nécessaire de s’affranchir des préceptes d’Aristote ? Quand il a fait du recueil de ses observations une sorte de code , il n’a pu deviner ce qui n’avait pas encore été produit ; il n’a été que narrateur. Dans une civilisation plus avancée, peutêtre , éclairé par des productions nouvelles, eût-il laissé aux auteurs plus de latitude; peut-être même serait-il possible de juger par induction de celle qu’il eût donnée à ses premiers préceptes. C’est donc à trouver le terme de l’extension à donner aux préceptes d’Aristote qu’il faut se borner.
On a prétendu que la tragédie liistorique étant la représentation d’un fait dans toute sa vérité, il ne doit plus être question de traiter le vrai comme il a dû arriver, mais comme il est réellement arrivé , dût-il même choquer la probabilité et la vraisemblance : il ne doit
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plus être question de peindre l’homme en géçéral, mais l’homme en particulier, le personnage liistorique ; qu’il soit tout crimi- i nel ou tout vertueux , qu’importe ? la chronique ou le Moniteur sont là pour donner un démenti à l’auteur. Quant à la triple unité , c’est un obstacle qu’il est facile de vaincre en le bravant. Voilà donc tout le système tragique d’Ari^ote entièrement renversé, sur ce qu’on le soupçonne de n’avoir pas connu toutes les formes qu’il est possible de donner à ce drame.
Mais, et ainsi que nous avons tenté de le démontrer dans l’introduction de cet ouvrage, les Grecs des temps antiques ont connu et traité toutes les formes du drame , que nous n’avons pu que reproduite, jusqu’à la tra gédie historique inclusivement. Les Perses d’Eschyle en offrent un frappant exemple :
après avoir été témoin de la défaite de Xercès à Salamine, Eschyle le montre de retour à Suze, seul et désarmé, faisant aux vieillards chargés du gouvernement en son aLsence le récit de son désastre. Mais .supposons que la tragédie historique n’ait pas été traitée par les Grecs, sur quelle base étahli-
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ron$*noiis sa composition ? Car, il faut le répéter, jamais on n’a tracé de règles que conformément à un ouvrage connu, approuvé ; or il n’existe pas en France, que je sache , de modèle, non veau, satisfaisant aux exigences du moment , à proposer aux jeunes auteurs avec l’assentiment général. Ces cliangemens demandés n^ peuvent donc former qu’une théorie incertaine parce
qu’elle sera sans autorité.
§ IV. — Impossibilité de créer de nouvelles théories dramatiques.
Admettons toutefois que les règles d’Aristote ne sont pas applicables à la composition *de la fragé^e historique. Il s’agit de savoir si le public devant lequel la pièce composée au mépris de ces préceptes sera représentée , ne se trouvera pas choqué à l’apparition inattendue d’un fait non suffisamment amené, parce que l’exactitude historique s’oppose à ce ^ue l’on en fasse connaître les antécédens ; si ce pu blic supportera sans ennui ou sans dégoût le langage sot ou plat prété par l’historien à son hérofs , et qu’il ne sera pas permis à
NOUVEAU SYSTÈME DRAMATIQUE. 89 l’auteur de changer; si ce public enfin , qui • ne connaît pas les détails .de révéhement mis en scène comme l’auteur qui le reproduit, comprendra suffisamment cet évéïrement? Qui peutrépondre ensuite qu’un vieux manuscrit retrouvé ne renversera pas toute l’économie de l’ouvrage tracé par l’auteur dramatique, en indiquant d’autres causes et peut-être d’autres effets à son action?
Quelle est d’ailleurs l’action historique ra-' contée de la même manière par deux chroniqueurs contemporains? laquelle de ces 'deux versions choisira-t-on ?. et quelle que soit celle dont on fera choix, *ri’élèvera-t-elle pas contre l’auteur tous les partisans de l’autre? Combien enfin se trouvera-trü dans l’histoire, depuis l’antiquité, d’actions susceptibles d’être représentées, soit par sa durée, soit par le nombre d’individus qui y ont pris part , soit par la liature même de cette action?
La composition d’uiie action, dans toute sa vérité historique, né nous paraît donc pas possible, même eh mettant de côté tout respect pour Aristote. y
§ V. — Des unités et de la possibilité de lès
bravér, '
'.Quant à ronité de temps q[ue le rhéteur indique comme devant se renfermer dans un tour de soleil » il fait lui*méme,une immense concession en supposant qu’une représentation, dont la durée réelle n’est que de deux ou trois heures , peut s’étendre par l’imagination jusqu’à vingt-quatre. Corneille la porte à trente, et sans doute il est possible de se donner une latitude beaucoup plus grande éncore. Si l’auteur a le talent de fixer, l’attention des spectateurs sur les événemens qu’il reproduit sous leurs yeux , avec âssez de puissance pour que le laps de temps nécessaire s’écoule sans qu’ils s’aperçoivent que éette unité est violée, elle ne l’est réellement point. Si donc l’unité de l’action n’est pas interrompue, si aucun changement apparent ne s’est manifesté chez les personnages , je pense qu’on n’en exigera pas davantage. Cette extension, du reste, a déjà été prise, non de droit peut-être, mais de fait, par plusieurs des maîtres de notre théâtre classique.
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Il faut remarquer que chez les Grecs les ouvrages dramatiques n’étaient pas divisés en actes. Le chœqj et le# personnages agissant dans l’actiony remplissaient tour à tour le théâtre. C’était un spectaclç continu , sans la moindre pause , circonstance qui mérite singulièrement notre attention, car, en effet, une représentation qui n’admeUait point de repos, n’oflfrait aucun prétexte motivé de prolonger le temps de sa durée au-delà de* celui de la représentation. Il eût donc été absurde pour eux de trait'er un sujet qu’il aurait été impossible d’adapter à cette juste mesure. Ce qui était chez les Grecs une Affaire de nécessité, n’est chez nous qu’une chose de prédilection, qu’il nous* semble possible de modifier. La suppression du chœur a donné lieu à la division par actes entre chacun desquels le théâtre reste vide.
Le temps qui s’écoule dans l’entr’acte n’étant pas mesuré rigoureusement par celui que dure réellement cette suspension, il nous est loisible de lui donner une certaine extension qui nous permette de mettre sur la scène des sujets exclus du théâtre antique. . Nous avons insisté néanmoins pour qu’au-
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cua changement physique ne s’opère chez les personnages agissant pendant la durée de l’action , parce que l’expérience nous a prouvé, à la représentation des ouvrages bravant l’unité de temps que l’on a joués sur • pluj\ieurs des théâtres de Paris depuis quelques années , combien le sentiment que font naître ces pièces est pénible. L’aspect des individus mis. en scène et vieillissant d’acte en. acte, rassemblant en peu d’heures tout le cours de la vie humaine, constatant en quelque sorte la rapidité de notre existence, inspire une tristesse irréfléchie, étrangère à l’émotion que l’auteur voulait produire.il est à remarquer que Shakspeare, merveilleusement servi par l’instinct de son génie, a soigneusement évité de faire connaître précisément à ses spèctateurs le* laps de temps qui s’écoule pendant la représentation de ses meilleurs drames. On s’aperçoit bien que cette durée excède celle qu’observèrent les anciens, mais on ne saurait la déterminer; et il faut avoir recours à l’histoire pour reconnaître que la tragédie de Richard UI, par exemple, embrasse et réunit dans un seul tableau les événemens de dix-sept ans envi-
ïrOUVEAU SYSTÈME DRAMATIQÜE. ()3 ron. Nous n’ignorons point que plusieurs auteurs espagnols ont été moins scrupuleux et que souvent leur héros ,
. En/ant au premier acte, est barbon au dernier;
mais nous craignons que, sur notre scène, la vue de cette prompte décrépitude ne soit d’un effet fâcheux et tout autre- que celui qu’on va chercher au théâtre. Ctf ne doit être en déhnitive qu’une distraction,* et non une leçon sur le peu de durée de notre existence.
Reste donc l’unité de lieu, que les anciens n’ont jamais recommandée, parce que la
'disposition de leür vaste thçâtre leur permettait de . représenter dans un même espace plusieurs lieux à la. fois. 11 doit être certes bien permis de faire ce qu’ils ont fait , mais par d’autres moyens , puisque les leurs ne sont pas en notre disposition : c’està-dire en changeant la scène. Il ne serait pas convenable toutefois d’opérer ce changement pendant ia durée de l’acte; c’est le couper d’une manière fâcheuse en détournant l’attçntion , et il est peu de sujets qui l’exigent impérieusement : c’est. au talent de l’auteur à l’éviter.
§ VI. — De V exactitude de ht mise en scène , du spectacle y etc.
N’essayons pas d’obtenir de la représentation théâtrale, du spectacle propremeut* dit, plus d’illusion qu’il n’est raisonnable d’en . attendre. L’illusion scénique ne saurait être autre que celle .produite, par les arts.'Jamaîs un tableau d’histoire n’a représenté une action quelconque ayec assez de réalité pour que l’on crût la voir en effet se passer sous nos yeux ; jamais la musique n’a peint un sentiment, une passion, exactement comme nous -les entendons se manifester dans la nature. Cependant , si le peintre et le musicien ont du talent, personne ne prend le change sur l’expression qu’ils ont voulu donner à leurs ouvrages. L’illusion produite par la représentation théâtrale est, comme celles-ci, toute poétique, et nous n’avons pas, pour la produire, les moyens que la dimension du théâtre des anciens, l’usage des masques leur permettaient d’em- ’ ployer. Ils voyaient leurs pièces représentées en plein jour, au soleil^ leurs décorations étaient de véritables monumens : no-
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tre climat ne permettant que des théâtres fermés , nous oblige à employer une lumière factice par elle-même et par sa disposition; c’est déjà un commencement- d’illusion que nous sbnynes forcés d’admettre bon gré mah gré, ft qui doit nous rendre peu exigeans pour celles qui en sont la suite. L’imitation de la nature physique nous devenant impossible, c’est seulement par là. connaissance des émotions du cœur, du jeu des passions, par l’expression juste du sentiment, qu’il convient de procéder et que le poète dramatique doit chercher à produire une illusion morale; et non par un vain jeu de machines, par un luxe de spectacle qui ne peut jamais frapper que l’œil et encore d’une manière mcomplète. Le seul but que doive s’imposer l’auteur dramatique est d’élever l’imagination de ses auditeurs à la hauteur où la sienne s’est élevée dans le silence du cabinet et sans le secours de machines et d’oripeaux.
§ VII. — Convenance de l’emploi de la poésie.
Par désir de satisfaire à ce besoin d’innovation, on est parvenu à repousser du
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théâtre toute la poésie qui y avait naturellement été portée par les poètes de tous les siècles; comme, par exemple, la peinture des caractères poétiques, purs, sans mélange, desintéressés, généreux, nobles ,^beaux en- . fin, sous le prétexte malheureusement plausible, qu’ils s’éloignent de la nature. Mais ce n’est pas assez : les feentimens les plus naturels à l’homme, et qui , par cette raison , ont résisté à la civilisation, ont été présentés sous leur côté faible ou ridicule: on s’est attaché à montrer le danger qu’il y a à s’y livrer. Ainsi, l’on n’a pu proscrire l’amour, par exemple, de nos représentations dramath ques ; mais Boileau avait dit : '
C’est pour aller au cœur la route la plus sûre,
et l’on avait tellement employé ce mobile, que toute combinaison neuve devenait difficile. Qu’a-t-on fait ? Par une.succession de tableaux, on a prouvé d’abord qu’il convient aux pareils de s’opposer, même parla rigueur, à des unions disproportionnées, sans songer que Kémotion dramatique ne va pas au-delà du moment présent, et que c’est inspirer actuellement un sentiment pé-
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nlble, dans l’espoir fort incertain d’un avenir heureux. Ensuite, on a montré que ces sortes d’unions, contractées sans l’assenliment des parens, ne peuvent avoir sultat fâcheux, quoiqu’une inclination réciproque et violente en ait été la cause. Si ce n’est qu’un but moral que se proposait l’auteur, ces exemples se présentent tant de fois dans le monde, que ce n’était pas la peine de les reproduire à la scène., Et ne doit-on pas craindre, dans le but de l’art, en se conformant si exactement à la vérité matérielle, de nous priver tout-à-fait du peu de poésie que comporte encore notre société?
Quand mille causes conclurent à donner au public le goût du vrai matériel et du prosaïsme, la tâche des auteurs ne devrait-elle pas être de le ramener à des pensées, à des goûts plus élevés! Notre nation est peu poétique , notre siècle l’est moins que jamais : notre versification est une musique qu’il faut avoir apprise et qu’il faut connaître pour la goûter. Aussi se plaint-on, avec assez de raison peut-être, qu’elle manque d’élan et de naïveté; mais qu’y faire? On ne s’occupe guère de poésie que dans quelques sajous;
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il faut donc, dira-t-on, qu’elle réponde aux mahières et au ton de ces salons, où ne sont pas communs, il faut l’avouer, l’entliouslasme et la naïveté, mais bien l’esprit, l’éiégance, la finesse; où la moquerie obtient des succès si elle est convenablement employée. Cependant, avouons aussi que les sentimens élevés et généreux y pourraient être appréciés; que les passions, quoique revêtues de formes sociales ,y peuvent exercer encorç une puissatite influence. Vouloir y faire réussir la peinture de sentimens vrais et purs, c’est-à-dire sans mélange, sans voile, c’est vouloir y paraître sauvage et grossier ; chercher à y plaire par la naïveté de l’expression , serait plus heureux si la naïveté se trouvait ; mais la naïveté recherchée n’est que de la niaiserie, le «pire de tous les défauts parce qu’il prête au ridicule plus qu’aucun autre. Négligera-t-on le suffrage des salons pour obtenir celui du peuple, alors c’est une grande erreur que de croire que l’on fera goûter la poésie dramatique au peuple en la traitant dans le langage qu’il emploie. Le peuple est , en ce sens, bien plus poète que l’on ne pense. Ce
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qui lui plaît le mieux ce n’est pas la reproduction de ce qu’il voit journellement, mais de ce qui est l’ofijet de son envie ou de son ’ admiration : les événemens extraordinaires, les personnages éminens, langage pompeux, emphatique, l’emploi du merveilleux même, est ce qui l’attache avec le plus de puissance, et aux pièces populaires qtii , sur nos petits théâtres , attirent quelquefois la bonne société, le peuple préfère la tragédie, fe grand opéra et même le mélodrame, où il voit de grands seigneurs, des rois , de magnifiques habits, et où il entend un langage qui, pour n’étre d’aucun temps ni d’aucun lieu, n’est cependant pas le sien.
Mais enfin, puisque les esprits éclairés de toutes les classes paraissent préférer aujout-d’hui la représentation des sujets tirés de l’histoire, il est de notre devoir d’indiquer l’écueil que présentent encore ces sortes de sujets , indépendamment de ceux que nous avons déjà signalés.
§ VIII. — Inconvénîtfis de la 'vérité matérielle observée dansde drame.
Un ouvrage d’invention offre toujours un
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imprévu d’autant plus vif et plus durable que l’imagination a eu plus dé part à la création de cet ouvrage. Un drame entièrement conforme à la vérité historique se ' verrait ou se lirait une fois avec plus ou moins d’intérét : d’abord , parce que tous les faits qu’il rappelle se gravent facilement dans la mémoire; ensuite, parce que l’auditeur ou le lecteur connaît déjà ce même fait et le trouve relaté partout et sous mille formes. Mais un ouvrage dramatique de création ou même seulement présenté sous une face nouvelle, au moyen de laquelle on y fait intervenir ou des personnages ou des épisodes d’inverition, invite le spectateur français , naturellement critique, à rechercher involontairement les procédés que l’auteur a employés pour toucher, pour émouvoir ou pour surprendre. Le lecteur participe, sans s’en douter, à cet effort de l’esprit de l’auteur, il s’applaudit de la difficulté vaincue et des résultats obtenus, comme s’il y eût lui-même contribué; il étudie le sujet, s’y introcluit plus sûrement , et J il jouit d’une imagflnation qui se manifeste de plus en plus à chaque nouvelle lecture.
lor
MATÉRIEL DANS LE DRAME
Que La Fontaine, au lieu de faine parler ses anÿnaux, ait décrit, avec tout l’art qu’on lui reconnaît, leurs mœurs véritables, les phénomènes de leur instinct, les progrès de leur sorte d’intelligence ; le lira*t-on avec autant de charme , reviendra-t-on avec autant de désir à la lecture de ses charmantes fictions?
§ IX. — Changemens à opérer dans la tragédie.
Ne pouvons-nous pas conçlure de l’examen auquel nous venons de nous livrer, qu’il est possible de traiter la tragédie française d’une manière historique plus conforme à nos goûts actuels et aux vœux manifestés, qu’elle ne l’a été généralement jusqu’ici, en donnant une extension raisonnable aîTx unités de temps et de lieif? En y apportant quelque attention, les innovations si vivement demandées peuvent être obtenues par ce seul ftioyen ; caV que demandet-on ? Que la tragédie soit affranchie de ce style sentencieux et emphatique qui àm^ne la monotonie ; de ces confidens parasites, auxquels le héros vient répéter, pour la cen-
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tième fois peul-êire, ce qu’ils doivent savoir aussi l)iea que lui ; de ces amours glacés inutiles au développement de l’action ; de ces suicides qui ne sont évidemment employés que pour se débarrasser d’un, personnage dont on ne sait plus que faire? Mais pourrait-on citer les règles , je pe dirai pas d’Aristote ni d’Horace , mais de Daubignac ou La Mesnardière , qui prescrivent l’observation de toutes ces choses que .l’on regarde avec raison aujourd’hui .comme des défauts intolérables? On exige enfin que l’exposition soit en action et non en récits , en discours; que chaque personnage historique « soit montré tel què l’histoire nous le montre , et que son langage ne soit pas celui de l’auteur qui le fait parler; que les mœurs, les coutumes du pays où se passe l’action , ou * du siècfe dont l’on reproduit un évéfîement , soient rigoureusement observées, et que le héros mis en^scène n’y soit étranger ni par la nature de* ses* idées , ni* par ses actions; que le style de l’ouvrage soit naturel, sans déclamation , sans affectation. En vérité, il , faifdrait n’avoir jamais rien lu pour ignorer que tous ces préceptes, sans exception, sont
changeme:vs dans la tragédie. io3 précisément ceux que prescrit Boileau dans son j4rt poétique.
Quant aux actions purement historiques que l’on voudrait traiter en prose et sans aucune espèce de poésie , nous ne dissimulerons point qu’elles peuvent comporter un certain degré d’intérêt plus puissant peutêtre sur la multitude que l’intérêt poétique. Cependant, toutes les conditions de la composition dramatique doivent encore être observées dans ces sortes d’ouvrages, quelque soit le titre qu?on leur donne , avec d’autant plus de nécessité que le spectateur n’étant pas distrait par le charme de la diction, h’en porte que plus d’attention à la conduite de l’ouvrage, et qu’il montre un jugement d’autant plus rigoureux que n’étant J>as séduit il veut être attaché par une suite tl’événemens intéressans, rapides, et qu’il suive sans efforts. Ce moindre ralentissement, la plus légère incertitujle l’ennuie ou l’impatiente. Il faut au spectateur des émotions physiques pour remplacer les émotions poétiques dont il se trouve privé; Ôt comme jusqu’à présent aucune dés tentatives faites tians ce genre n’n obtenu de succès non
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contesté , qu’ellcji n*a pas la sanclloiv du temps, nous ne saurions indiquer de ihodèle à suivre en ce genre, sans le voir récuser par lin nombre plus dh moins. grand de voix accusatrices.
§ X. — Qhangemens à opérer dans la comédie.
Molière nous parait être encore, pour la comédie’, l’éternel type qui doive être suivi. Les Anglais eux-mêmes partagent à cet égard notre opinion. John Kemble, après avoir opposé la liste des auteurs dramatiques de la Grande-Bretagne à ceux de la France j parmi lesquels il ne comptait pas Molière , prétendit que le hasard seul avait fait naître à Paris un> homme qui par son talent appartient à toutes les nations. Si Molière n’est point goûté par quelques-unes 3es autres nations étrangères ,%ela se conçoit : il ne peut V avoir de comédie que chez un peiiple délicat et malin, assez avancé dans la civilisation pour que des ridicules rési|ltant de l’oubli ou de d’ignorance des devbirs que l’usage commande, excitent le rire et la mo-
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guerie; il faut avoir de cet égoïsme irréfléclii que la fréquentation de la société amène nécessairement, et qui nous fait sentir une sorte de joie à l’aspect d’un homme moins ” comme il faut que nous. Voilà pourquo‘1 la comédie plaît davantage dans l’âge mûr qute pendant la jeunesse, où le cœur simple et droit demande de la poésie , c’est-à-dire de l’idéal, de la beauté. .
Sir V^alter-Scott remarque avec raison que la différence si prodigieuse qui existe entre la tragédie française et la tragédie anglaise , quand nôus les comparons , est bien moins sensible 'dans les compositions comiques de ces deux pays. Il fait observer, à l’appui de cette assertion , que très-peu de tragédies françaisés ont été traduites en anglais, et que de ces rares traductions un nombre encore bien moindre est resté au répertoire, tandis que les auteurs anglais ont été dans l’habitude de transporter sur leur théâtre presque toutes les comédies qui ont eu du succès en France depuis Molière.
Walter-Scott expliquç cette différence par le sens comique, beaucoup plus général dans le genre humain , et moins altéré par les rè-
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gles artificielles delà société, que le sens pathétique. Il ajouté que cent personnes de rang et de pays différens riront de la même plaisanterie, tandis que cinq d’entr.e elles ne mêleront peut-être pas leurs larmes sur un • même sujet d’attendrissement.
11 est certain qu’une situation vraiment comique le sera tpujours et partout ,*tandis qu’un événement tragique, non-seulement pour un pays , mais qui peut même paraître tel dans un temps de paix , peut perdre son caractère pour tfn autre peuple ou chez le même peuple,*dans un temps de révolution ou de guerre, soit par esprit national, soit parce que chaque individu , témoin d’événemens plus présens ou plus graves, a lieu de craindre pour sa propre vie.
Cette différence a encore une autre cause.
La tragédie est poétique, la comédie ne l’est point. Chez les peuples du nord, les esprits sont peu sensibles aux émotions poétiques.
La poésie demande, pour être goûtée, un calme, une sécurité peu compatibles avec les besoins journaliers delà vie et les habitudes qui en résultent : il n’en est pas de même du ridicule, qui e.st senti avec d’autant
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plus de force au contraire qyie la société est plus civilisée. ‘ »
La tragédie transporte hoVs d’eax>raé* mes les esprits poétiques, qi\i sont, il est vrai, en petit nombre ;.elle les fait pénétrer dans un monde idéal ^ les enivre, pour ainsi dire, d’êmotions, non pas absolument inconnues, mais non encore précisément senties : elle les subjugue et lëtir fait faire , une sorte d’abnégation de leurs pensées habituelles. La comédie tes rappelle au positif, au journalier; elle les fait rentrer ef replier en enx>mémes ; et c’est une opération accessible 4 tous les esprits. ^
D’après cette conséquence, notre société, vieille et mécontente, devrait préférer la comédie à la tragédie, si le régime constitutionnel , en apportant une sorte d’égalité dans la société, au moment où les connaissances spnt plus généralement réparties, ne lui était pas qpntraire. Des hommes qui ne se doivent rien entre eux sont francs et vrais ; ils dédaignent cette plaisanterie fine et légèrement moque^e qui venge le bôur-^ geois de l’impertineDce du marquis. Nous avons d’ailleurs parcouru l’Europe nous
avons vu des n^œurs» des usages' tout difTé> rens des nôtres : la délicatesse du tact s’use au milieu d’un grand frottement, et dans le nombre le ridicule devient inaperçu.
' La comédie est donc , de nos jours, plus difficile à traiter que jamais, sans qu’il soit possible d’y apporter de changement notable. On peut , il est vrai , tenter une comé- . die anecdotique comme une tragédie historique, et les remarques applicables à l’une le sont à l’autre , en observant toujours la différence des genres, qui a été suffisamment indiquée.
Nous terminerons notre examen sur le genre dramatique, en répétant que c’est au sentiment irréfléchi du convenable et du beau, non encore entièrement éteint, qu’il faut attribuer ce dégoût invincible du public qui s’oppose à ce que les ouvrages composés a:u mépris absolu. des règles, obtieiment des succès durables. Les préceptes n’ont jamais été établis qu’après des antécédens produits sans 'ces préceptes , mais qui les motivant.
Tout ce que l’on pq^ra faire, en perdant d'e vue ces premiers et éternels modèles, ne sera Jamais qu’une monstruosité, parce
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qu’alors l’observation d’un fait sera remplacé par l’erreur d’un système. Souyenonsnousque l’on n’est jamais aussi ridicule gar les défauts que l’on a que par les qualités que l’on veut avoir. Chez im peuple qui commence , le mauvais goût qui précède le ben goût est mille fois moins à éviter que le 'mauvais goût qui succède au bon goût chez un peuple qui finit. Le premier est une tentative, lé second est une corruption.
CHAPITRE U
De la composition du drame en général.
SBCTIOB PREMIBBB.
Formes et divisions du drame»
Tout ouvrage drapaatique se divise en exposition, nœud, péripétie et dénoûment.
I. De V exposition. — \J exposition est la partie du drame dans laquelle l’auteur indique au spectateur le sujet de l’ouvrage, et dirige son esprit vers l’intérét dont on doit s'occuper. Comme tout poème dramatique représente une action, il faut que l’auteur évite d’étre aperçu , ce qui arrive quand l’exposition n’est qu’une sorte de prologue
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OÙ faction est froidement racontée par dea personnages qui y sont presque indifférens.
ll^aut que cette exposition soit elle>méine partie intégrante de Taction , et qu*elle fasse naître un vif désir dé la voir se développer.
II. Du nœud» — Le nœud est un événe • ment inattendu qui peut succéder à l’expô* sition. ou lui donner naissance. Le noeud doit jeter le spectateur dans une^sorte d’incertitude sur 'la manière dont les événemens qui font Je sujet de la pièce doivent se terminer. Il dépend entièrement du choix > et de l’imagination de Tauteur , et nulle règle que celle de la vraisemblance ne peut être prescrite à cet égard.
III. De la péripétie. — ;• La péripétie est le changement que l’auteur cherche à apporter 'dans la direction qu’ont pu prendre les eéprits d’après, ce que le nœud Jeur a fait prévoir selon les probabilités. C’est une sorte de catastrophe heureuse ou 4nall\eureuse, qui arrive au personnage principal, et qui donne une nouvelle apparence à sa 'fortune.* La péripétie peut être amenée par une recQfinaissance , et c’est le moyen qu’affectionnaient les anciens. Elle peut également
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provenir d’un simple changement de volonté , on être produite par un événement quelconque, mais qui doit toujours ressor>tir du sujet: Les qualités de la péripétie sont d’être probable et nécessaire : elle doit donc être la conséquence de l’action précédente, et amener naturellement le dénoîimenP, ’ quoiqu’en paraissant y mettre obstacle.^
IV. Dh dénonment. — Le dénoûment esf
le point où. se termine une action dramatique, où la question posée au nccud se résout. . ♦
•Les anciens étaient moins délicats, moins scrupuleux que nous dans le choix de leurs dénoùmens. Comme la divinité intervient soitVent dans leurs Qu.vragp8*tont poétic|ues, quand l’intrigwê étàit parvetiue à son plus haut de^é, un âieu ou- une déesse descendait du ciel pour trancher une difficulté que le- poète n*'aijrait pu vaincre.* Plusieurs* de leurs ‘pièces, ^cependant! otot des dénoûmens naturels. Les 'modernes, et surtout les Friançais,' exigent que lé .dénbument sorte du siget^et tnéme de la f)éri'petie«(^i de l’obstacle qui semblait le rendre impossible.
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OU au moins le retarder. C’est à cette partie de l’art j* au dénoûment, que les Français s’attachent avec le plus de soins d,pjis leurs compositions dramatiques. ‘ .
Cependant quand Aristote fait remarquer la différence qui existe entre les incidens qui naissent les uns des autres, et ceux qui viennent les uns après les autres, il semble déjà avoir enseigné l’art de disposer l’action, de diri|[er sa mfarche,*de manière que ce qui pf^ède le dénoûment le produise^. Mais , dans la tragédie , comme l’ont' faite nos • grands auteurs tragiques, il ne^ suffit pas
.*• qu’il soit naturellement ara’ené, il faut en-
core qu’il soit imprévu. C’est par l’incertitude que râlne leste suspendue entre 'la ' crainte et l’e;spérance;^c’est de ce méiatnge
qhe*se nourrit i’intérét, -et iljie peut y avoir f d’intérét dès que. le dénoûment dfe’t .prévii. Ainsi, quqiqi^un sujet soit conïiu,* et que l’on sache.comment il se terminera,, il faut que l’impression que l’on éprjauye en 'efface la réminiscence^ empêche de rey^ènir sur ce ^ quC' l’dij saif. C’çst cette illusion qui fait pleiu'cr vihg^ fois à la même tragédie.
L expérience, d’ailleurs, a prouvé que les
déiiuùmeip qui ne son t point précédés d’une péripétie sont froids parce qu’ils sont plus facilement prévus; que*ce qui .arrive dans un dernier acte , sans avoir été préparé par les premiers, ne fait jamais une vive impression ; et qu’un personnage nouveau , introduit au dénoiiment , produit toujours un effet fàclieu:!^ en attirant sur lui une partie de l’attention.
Il faut éviter de prolonger la scène, audelà du dénoûment , de là raorttdu hâtos , par exemple, dans la tragédie, on du mariage des amans dans la comédie, si tel est l’objet de la pièce. Passé ces événemeus,.on ne s’iîitéresse plus à rien.
Dans la comédie, la condition de l’imprévu n’est point aussi rigoureuse ; souvent même le comique résulte de ce qu’il est annoncé ; c’est le personnage joué qu’il s’agit dé tromper, et non le spectateur, qui né rit des méprises de l’autre que parce qu’il ne les partage pas. • ' *
SEGTIOir II.
Formes et divisions matéri cites du drame.
Tout ouvrage dramatique se divise, chez dramatique. 8
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les modernes, e^ plusieurs grandes parties y> que l’on nomme actes , et chaque acte à son tour en d’aytres psnrties t que l’on nomme * scènes,
I. De l grecs ne
acte$.; l’action se trouvait seulement interrompue par des chœurs^ sorte de chants que prononçaient des personnages introduits dans le sujet et y pretaant part d’une ma- • nière secondaire; ils représentaient ordinaux rement les amis et parens du personnage principal, ou le peuple témoin de ses malheurs. Il n’est donc pas surprenant qu* Aristote ne parle point de la, division par actes ; mais Horace exige que les actes d’un ouvrage ' dramatique soient au nombre de cinq,- et les modernes se sont généralement conformés à- ce précepte, pour les grands ouvrages ^ car il existe quelques tragédies en trois actes ; beaucoup de comédies n’en présentent que ce même nombre, et on en compte encore davantage en un seul acter
A dire vrai , l’usage plus que toute autre , raison plausible a consacré cette diyision , fondée sur Ce qu’en effet une longue action
'acte. — Les poètes dramatiques connaissaient pas la division par
ACTES. SCÈNES. Il5
a besoin de ces sortes de repos pour ménager l’attention du speétateur, el peut-être aussi pour soustraire à ses yeux , pendant l’intervalle des e||^lr’actes, certaines circonstances ou le laps de tepips nécessaires à l’ac* tion et à sa durée. On a cru deVtjir fixer à trois cents vers environ le nombre dç vers que doit contenir chaque acte ; c’est en même temps déterminer à peu près le temps de sa représentation; mais rien ne s’oppose à ce qu’il y ait infraction à cette espèce de règle que rien ne motive d’une mapière absolue, et il est raisonnable qne la 'durée d’un acte soit proportionnée à l’étendue de l’action qu’il embrasse. Il est surtout bien plu^ important que chaque acte soit composé de manière à laisser le spectateur dans l’impatience de voir celui qui le suit..
II. De la scène. — Chacune des scènes qui composent un acte est déterminée par l’entrée ou la sortie d’un personnage. Le nombre des scènes n’est point fixé. Il faut éviter, dans les changemens de scène, qu’elle reste vide; c’est-à-dire, que l’acteur ou les acteurs la quittent à la fois pour être remplacés par d’autres, et les scènes qui se succèdent im-
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métlialemeiu doivent être liées entre elles parle dialogue. Les personnages principaux devront toujours avoir«uue raison suffisante pour entrer et sortir, ou du^oins ils doivent ► le faire sans choquer la vraisemblance. Chaque scène, “dans sa composition, est comme ^ un oqvrage entier qui a son commencement, ses progrès et sa fin. C’est le seul moyen d’éviter Ips longueurs qui amènent la froideur et .l’ennui.
Toute pt«emière scène, dit Corneille, qui ' ne, donne jias envie devoir les autres, ne vaufrien-Le simple bon sens indique qu’après une scène de politique, par exemple, où de grands intérêts se sont agités , une scène de tendresse ne peut guère réussir ; il faut donc que la progression d’intérêt établie dans chaque scène se continue dans leur succession.
Tout est action dans- un drame; on ne peut trop Ip répéter ; .non qu’il faille que chaque scène renferme un événement; mais il est essentie^que toutes contribuent à nouer ou à dénouer l’intrigue. Chacune d'elles doit être prépai'ation ou obstacle. Toutefois une scène peut être jetée avec réserve et comme
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^épisode dans une prècè. Si la scène est bien
• * conçue, loin de suspendre Tintérét et dé
, couper l’aclion , elle peut l’accélcrer j)nr le contraste d’un individu impassible, par exemple , au milieu d’une catastrophe.
III. Du monologue. — Le discouî's d’uu personnage seul sur le théâtre peut donner, lieu à une. scène que l’on nomme monologue.
* On appelle a ce qu’un individu, en p
scène avec d’autres, dit avec l’intention de
n’en pas*étre entendu. Les sentimens d’un homme tourmenfé d’une pensée quelconque, ne peuvent être exprimés au publie 't* qu’au moyen du monologue ; mais il ne doit jamais servir qu’à cela. Comme le persoii- .
nage est supposé se parler à lui-môme, il faut éviter .de lui faire raconter ce qu’lfsalt : on doit éviter, avec plus de soin encore, de ' faire que ce qu’il pens’e soit entendu par un personnage arrivant ou caché; car, on le répète, le monologue ne doit 'être qu’une réflexion, un raisonnement fait en soi-méme et non à haute voix , à quelques exceptions prèsj^fort rares, et qui doivent encore se borner à une exclamation arrachée par la .surprise ou tout autre mouvement involontaire.
Il8 COMPdSITIOJT DU DKAME. #
■ On a souvent commis la faute impardon- ^ , nable dfe faire une exposition en^nonologue,*^ où un acteur se dit ‘pour en instruire le'
■ public : « Je suis un tel , je viens de tel endroit, j’ai fait telle chose. » Quelquefois encore il confie aux échos un secret qui^
• recueilll,.par un témoin, amène le .dénoûmerit..!! est inutile de démontrer Tabsurdité ^ de'SemJ)lables moyebs , que l’irréflexiop et l'habitilde seules ont pü^ faire toiser. Dans' tous les cas . le monologue doit'clre rarement employé.*
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Vu, styîle propre • aux auivre\ dramûtiqu6s,
I. — Du style propre à. la tragédie
. La tragédie devant être poétique , les règles du style poétique lui sont applicables.
11 est à remarquer toutefois que les au- .
teurs du' siècle .dewiier J a l’^emple de Voltaire, se sont a^tachës, en écrivant la tragédie, à maintenir leur style dans une dignké constante • qui ne’ laisse pas de fatiguer par.§a m^onotonie. Les«premiers maîtres de notre scène-, Rotrou et ‘Corneille, avaient
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«u', tout en employant la. pompe du style quand la situation l’exigeait, user d’une familiarité convenable en faisant parler les personnages inférieurs , ou quand l’action l’indiquait. Cette transition, habilement ménagée, jetait dans le dialogue une variété qui est à regretter. Racine lui-même, quoique constamméht plus noble que ses prédécesseurs , a souvent prêté à ses personna*ges un di^lo|[ue et des mots 'dont le naturel * • fait sourire avec un charme que lui seul - sait inspirer. . ^
La simplicité, la naïveté même du style est plus favorable au sublime qu’elle ne lui^ est contraire. Le style sublime appartient à / la hauteur des sentimens , des idées qu’il fait naître, bien plus qu’à l’expressiom En supposant donc à la pensée un haut degré d’élévation, l’expression, quelque simple • qu’elle^ soit , qui rendra la pensée avec le plus d’exactitu(|e, sera la plus sublimew^ 11 n’y a point de style sublime, dit d’Alembert , c’est la chose qui doit l’être.
11 ponvient donc d’éviter, surtout dans .la^ragédie où l’on met en jeu dps personnages de l’histoire, ce style pompeux et sut»
cliargé d’épithètes sonores, mais oiseuses, dont la noblesse uniforme , dont les refreins régulièrement amenés, au lieu de frapper vivement l’esprit, ne causent à râmé'qu’uu ennuyeux affadissement et ne remplissent l’oreille que d’une vaine redondance. Celte recherche de métaphores et d’images, ce style descriptif dont on a fait tant d’abus , errfplbyé avec profusion , perd tout son prix et manque son effet lorsqu’il peut devenir utile. Quand tout est brillant, rien li’attire plus le regard. Cependant ce grave défaut ne doit pas être remplacé parla trivialité.
Un poète ne doit pas écrire pour la populace et s’interdire tout ce qu’il croit être au- ’ dessus de la portée du vulgaire. Le. peuple n’est pas insensible comme on le pense à la ' dignité du langage ^ et le poète en sera compris toutes les fois qu’il pourra l’être par la partie é^clairée du public.
Il est arrivé souvent .que l’on a confondu la simplicicité du style -avec, son incorrection. Le style le plus simple peut même n’être pas négligé, bien loin d’être incorrect. Il est toujours indispensable de se conformer rigoureusement aux lois de la
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langue dans lîfljuelle on écrit. La moindre faute en ce genre est une fausse noté en musique, qu’aucune oreille délicate ne peut supporter, et que le trait le plus Lrillant ne saurait faire pardonner. •
Indépendamment du dialogue qui distingue essentiellement la tragédie de l’épopée, il existe une différence entre ces deux genres d’ouvrages poétiques, laquelle doit influér sur le style propre à chacun d’eux. L’épopée est un récit que fait le poète ; c’est lui qui parle; les discours des héros qu’il met en action , leurs pensées secrètes même passent par sa bouché. Mais, dans la tragédie, ce sont les personnages eux-mêmes qui doivent s’exprimer sans interprètes; c’est leur propre langage et presque leur son de voix qu’on entend. La tragédie exige donc une vérité poétique d’exécution plus sévère que l’épopée. Ainsi, dans un poème, l’auteur -peut se dispenser de faire parler des subalternes > il peut traduire leurs paroles à sa manière, dans son propre langage; mais, d|ins la tragédie, la distance relative qui existe entre les discours d’un héros et ceux <run esclave, doit se conformer k celle qui
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existe dans la nature entre ces deux mêmes individus , tout en se conformant àia vérité poétique. *
§ II. — Du style propre à la comédie,
#Nous avons vu que la comédie «st Timitation des mœurs ; cependant cette imîta> tion, pour être théâtrale et intéressante,* doit être faîte^vec, choix , adoucie ou chargée selon que l’action, que le caractère que l’on veut peindre , sont trop 4orts ou trop»
faibles dans le modèle qu’on s’est proposé de mettre en scène; de même, le style de la comédie, quoique naturel, simple et familier, ne doit jamais être bas ni surtout languissant, comme il eSt trop souvent dant la société. Le style de la cpmédie peut s’élever quand le sujet le comporte, quand la passion se montre et parle ; mais dans ses plus grandes hardiesses, la comédie ne doit jamais quitter le ton qui lui est propre ; c’est-»-dire qu’elle ne doit jamais s’élever au ton tragique, quoique l’expression poétique lui soit parfois , mais rarement permise, l^e style ’de la comédie demande à être animé de pensées énergiques et franche? ; sans que
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les seotimens fins, délicats, malins, -sans qu’une katire ingénieuse lui soient interdits ; .son expression, en général, doit être plus . yive qu’éclatante. ♦.
11 est inutile de faire remarquer qu’un maître, par exemple, s’exprime autrement que son valet; 'et «pie le style de ce dernier . doit -être en etfet conforme au- langage dçs gens de sa cldisse, et non sendbjabl^à ce jargon des Frontins de quriques comédies du alèofe dernî^ qui, s’ils ont jamais e^cisté, sont du moins sans modèles de nol jours.
L’observation de la nature esc donc non moins essentielle .pour y conformer le ^tyje dés ouvrages draipatiques, que pour la Conception mdlbe du sufet que l’on vêtit traiter: c’est par leur napirel«que tant (^e veiis de Molière et de nos antres poètes dramatiques sont devenus proverbes.' L’homme se peint dans son langage autant et peut-être mieux que par ses' açtions ; cette' étude ne doit donb pas iStre né^igée.
§ IIL — Z)« propre à toute espèce de drame,
£n général ,*le^tyle est la manière dcmt
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on exprime par les paroles ses sentimens et ses idées. Le style dramatique doit avoir pour règle générale de deVoir toujours être, conforme à l’état de l’individu qui parle.
Un roi, un citoyen, un commerçant, un paysan ne doivent point parjer du même ton , ainsi que nous l’avons 'déjà remarqué.
Mais ce n’est pas encore assez : ces. mêmes hommes sont daps la joie ou la douleur, dans l’espérance ou dans la crainte; cet état actuel doit donner, dit Chanapfort, une seconde chnformation à leur style, laquelle sera fondée sur la première, comme cet état actuel est fondé' sur l’habituel : et> c’est ce qu’on*àppelle la conditio;i de la personne.
•*On peut distinguer ^eux sorfts de style, le style d'imagination , et^.le style de sentiment. Le premier consiste à relever, à ennohlir par des figures, et à représenter par des images tout ce qui ne toucherait pas s’il était dit trop simplement : il sert à exprimer d’une manière non commune les’choses les plus communes. ,
Le style de sentiment est au contraire celui qui tire sa force et sa beauté de la force ‘même et de la beauté des'sentimens qu’il
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exprin^e. Ces premières idées qui naissent dans râme lorsqu’elle reçoit une affection vive, et qu’on appelle communément sentiment , émotion, touchent toujours. Plus elles sont énoncées en termes sin^ples et vrais, plus elles sont les interprètes du cœur. L’emploi de ce style est indispensable dans les situations passionnées. Celui d’imagination y serait déplacé; il doit être réservé pour tout ce qui n’eSt point mouvéinent.
. Ce q^u’iUaut éviter avec le plus de soin, c’est l’emploi des expressions aihbitieuses et des termes relevés pour énoncer un sentiment faible ou commun ; rien ne choque davantage* rien n’elt froid comme le style ampoiilé.
CHAPITRE m
De la corkposilion particulière à chaque espèce de drame,
11 n’est pas permis de douter que les poètes, quels qu’ils fussent, qui composèrent les premières pièces destinées à être représentées en public , ne dounèrei^t' aucun titre à CCS ouvrages : ce ne fut que lorsqu’il y
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en eut un certain nombre de composées, les unes sérieuses, les autres comiques, que l’on imagina de leur donner un nom pour les distinguer. Une fois cette distinction établie, on a constaté la différence qui existait entre les deux genres, et c’est ainsi que la simple relaUon'd’un fait devint, sous la plume d’un génie supérieur, comme Aristote , un précepte , une loi que l’on crut ne pouvoir plus enfreindre.
Nous avons vu, dans l’introduction, le nombre presque incalculable des divisions* qui furent établies , dans l’antiquité même, entre les différens ouvrages scéniques que l’on soumettait au jugement du peuple. Les nations modernes ont considérablement res- ■ treint ces divisions. On distingue en général les ouvrages dramatiques en deux grandes classes, sérieuses et ^comiques. La première comprend la tragédie parlée et la tragédie lyriquç ou grand opéra, La seconde comprend la comédie et tous les genres secondaires. Nous verrons^ dans le cours de ce chapitre , que Diderot voulut établir une classe intermédiaire dans laquelle il plaçait le drame proprement dit.
COMPOSITION PARTIC. DU DRAME. T 27 Parmi ce que nous nommons les genres secondaires J la comédie lyrique ou opéra comique , et le mélodrame , peuvent bijen participer plus ou moins de la tragédie. Il en est de même du drame ^historique que l’on peut considérer comme un genre nouveau* qui n’a pas encore produit en France d’ouvçages assez généralement approuvés pour pouvoir êtré proposés comme exemples , ni comme modèles. Les pièces historiques de Shakspeare sont de'cettç espèce, niais elles offrent trop peu de ‘ressemblance entre elles-mêmes pour qu’elles puissent fournir une doctrine applicable Ji chacune d’elles.
En général, le mélange, la fusion du comique avec le tragique, a toujours été répoiissé par les esprits les plus sages qui ont écrit sur cette matière.
SECTION PREMIÈRE
De la tragédie.
La tragédie a été introduite en France conformément aux préceptes d’Aristote, qui ont été observés , à quelques exceptions près, jusqu’à nos jours. Le mariage de
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Louis XIII avec une infante d’Ëspagne (161 5 ), introduisit en France le goût de la littérature espagnole. Les prem^ères^ pièces de Rotrou, jusquepet compris Venceslns^ le Cid âe Corneille, furent imités du théâtre espagnol; mais, ainsi qu’il a déjà été dit, l’autorité de l’Académie naissante l’emporta. En. vain, vers le milieu du siècle dernier, Lainotte voulut appeler de ses décisions; en vain, un peu plus tard, Sedaine, Diderot et Mercier tentèrent-ils de donner une nouvelle direction au système dramatique adopté , l’exemple de Racine et de Voltaire, la puissance' de leur talent, rendirent infructueux- les essais des novateurs, et les lois imposées par Aristote, commentées, développées et- mises en ôrdre par Roileau et une multitude d’autres critiques , prévalurent jusqu’ici.
La tragédie est à l’art dramatique ce que l’épopée est à la poésie narrative; elle s’attache à’peindre les grandeis infortunes, soit qu’elles aient pour qause les passions huluaines ou les événemens de l’iiistoire. Ce n’est donc point par suite d’un préjugé llli-' héral que les malheurs des rois oiit été jugés
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les seuls dignes d’appeler l’intérét; mais c’est que les princes, ces maîtres des humains, se trouvant placés dans une position que le vulgaire croit devoir être plus heureuse, leurs malheurs doivent, par opposition , paraître plus touchans ; c’est que ce même vulgaire y reconnaît que ces hommes élevés au-dessus des autres n’en sont que plus exposés aux coups du destin ; c’est que leur nom, leur caractère, leur vie, enfin, étant plus généralement connus j le spectateur est plus facilement introduit dans le sujet; c’est surtout parce que les événemens agissent plus spécialement sur eux, parce qu’ils agissent sur ces mêmes événemens, et que leûr place est plus grande dans l’histoire.
Cependant, bien que la tragédie emprunte à Vhistoire le plus grand nombre de ses sujets, il ne faut pas oublier que les conditions de la poésie s’appliquent rigoureusement à la tragédie, et qu’ainsi l’observation exacte de la vérité historique n’ est ^pas toujours de son domaine.
DRAMATfQUE.
l3o COMPOSIrtON DU DRAME*
■ g De la 'vérité poétique dans la
tragédie.
Noire jeupesse studieuse, familiarisée avec les études' de la philosophie et de la métaphysique, ne doit pas ignorer qu il y a deux vérités. Il ne suffît pas de répéter exacce qu on entend ,* et de décrire ce que l’on voit, pour être poète; la peinture ‘exacte de la vérité matérielle n’a jamais constituéVart ; et c’est encore avec une sorte de confusion que l’on se voit forcé, pour appuyer ce raisonnement, d’entrer dans des détails rebattus.
Il y a donc deux vérités, l’une historique, l’autre poétique. La première, le réel est la reproduction exacte des objets qui frappent nos sens ; la seconde est une autre sorte de vrai qui s’éloigne cependant de la réalité par ses formes ; c’est la seule qui soit admise dans les arts.
^ Qui pourrait disconvenir que les sentitpens exprimés par Racine sont tous puisés •dans le cœur humain? Et cependant l’expression de ces sentimens s’éloigne de la. réalité; car personne, dans la Vie ordi-
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naire , quoique placé dans la situation où il met Ses héros ^ ne s’exprimera comme eux ; pourtant ils intéressent, ils émeuvent, ils élèvent surtout, et c’est ce sentiment d’élévation qui constitue la poésie. C’est lui qui ne permet pas de représenter Achille avec les pinceaux de Téniera ; de même , il serait -absurde de prêter à Nestor l’éloquence d’un de nos orateurs de corps-deJ* garde. Il faut d’autres proportions dans les formes de ces' héros, il leur faut un autre langage que celui qui nous frappe habituellement; non que ces formes, que ce langage, ne fussent peut-être effectivement les leurs, mais nous nous les représentons autrement , et ce serait manquer à la vérité poétique pour se conformer à une réalité incertaine.
D’après cette conséquence , il en est des personnages historiques comme des héros de la fable, à moins cependant que leur histoire ,trop rapprochée de nous, leur donne la physionomie anecdotique ^ auquel cas elle se refuse à être'représentée tragiquement ; si leur histoire esf assez éloignée pour .que les détails del’iùdividu soient oubliés, alors
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rien ne s^oppose à ce qu*élle soit poétisée ou idédliséè.
La poésie exige bien une manière de s’exprimer différente de la manière vulgaire ; mais elle peut se plier avec toutes ses formes reçues aux divers caractères des héros que l’on veut faire parler et agir : il n’en faut pas davantage. Les formes poétiques em- 4)loyées par les Grecs leur ont servi à développer les idées et les caractères d’Oreste, de Xercès et d’Antigone, quoique d’âge, de sexe et de pays différens; sachons faire ce qu’ils ont fait, sans abandonner l’existence poétique de nos hérosj pour leur vie domestique ; car alors il n’y aurait plus de création, et partant plus de poésie.
Cette nécessité de la vérité historique n’a jamais été considérée comme telle. Les anciens, au dire d’Aristote, composaient dans son temps des tragédies sans moeurs : et quoique la signification de ces mots, sans mœurs, ait donné lieu à mille interprétations, la suite de son discours indique qu’il a vou\u dire toute de «passion , sans souvenirs historiques, sans peinture d’usages, de coutumes, de mœurs enfin. Du resté, et quoi
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qu’on fasse, jamais la tragédie, ainsi que le remarque Âristote , ne pourra représenter une action historique’ exactement comme elle s’est passée. Il ne suffira pas que l’on y présente les événemens se succédant les uns les autres comme cela arrive dans la nature , il faut encore qu’ils résultent absolument les uns des autres; c 2M' , au théâtre^ si un événement n’est pas la suite rigoureuse de ceux qui l’ont précédé, comment le faire comprendre au spectateur sans une nouvelle exposition?
La vérité, la réalité historique, entraînent encore un autre inconvénient ; c’est la multitude de personnages qui concourent à l’action. Or ,potir que chacun de ces interlocuteurs paraisse dans 'une scène, il faut que la pièce remplisse un volume , comme la plupart de celles de Shakspeare, de Schiller , etc. ; ensuite le personnage principal, le protagoniste se trouve comme perdu au milieu de cette foule. Nulle règle ne s’oppose à cela ; cependant qui ne sent pas la nécessité de restreindre la durée de la représentation à un temps raisonnable? Et qui ne veuf qu’un héros tragique tienne
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une place importante dans une action ?
§ U. — De Vintêrêt poétique dans ta tragédie.
De même qu’il y a deux sortes de vérité , il y a deux sortes d’intérêt qui touchent les hommes : l’intérét historique, sorte de curiosité qui nous porte à rechercher avec détail les causes les plus légères, les plus éloignées même qui ont amené les grands événemens de l’histoire; l’intérêt poétique, causé par le récit ou la représentation de ces grands événemens , rendus sensibles au spectateur par les malheurs déplorables de quelques personnages connus et victimes des catastrophes historiques. Ce dernier intérêt, qui n’est qu’individuel , est le seul qui produise à la scène de profondes émotions.
Là, on partage involontairenient le sort dit héros, habilement présenté aux regards, sans remonter aux causes qui ont produit ses malheurs. Les événemens enfin n’y sont nécessaires que pour tenir dans l’action la place que les anciens faisaient occuper à la fatalité, cette loi à laquelle on ne peut échapper. Ce n’est point l’autorité de l’histoire qui persuade avec empire, dit Goi*-
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neille, qui nous engage à prendre des sujets historiques , mais la nécessité d’une action connue qu’on ne peut changer, d’un événement inévitablequi remplace dans nos pièces l’inflejdhle fatalité. » C’est élonc une grande • erreur que de penser que les circonstances les plus importantes de l’histoire ajoutent beaucoup à l’intérêt poétique. La destruction d’un peuple entier touchera > moins violemment le spectateur, lui causera une émotion moins vive que l’affreux désespoir d’Orosmane acquérant la certitude .
trompeuse de l’infidélité de Zaïre. Dans le silence du cabinet, pour la plupart dés hommes nés sous l’influence d’un siècle anti-poétique, peut-être n’en serait-il pas ainsi: Certes, la prise de Jérusaleni par Titus , où le massacre des habitans , sans distinction d’âge ni de sexe, dura plusieurs jours, offre en effet un sujet plus réel d’effroi que la jalouse rage d’un amant qui se croit trompé. : au théâtre , ce sera précisément le contraire, parce que la vérité poétique y sera plus facilement observée dans la peinture'd’Orosmàne trahi , que la réalité historique n’y sera conservée par l’impossi-
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d’y montrer le massacre d'une multitude, et surtout parce que l’intérét que l’on poç^te à l’individu nè peut s’étendre à l’espèce.
§ III. — Des récits dans la tragédie.
C’est ainsi qu’un récit bien fait frappera plus réellement l’auditeur,* que le spectacle môme du fait que l’on rapporte. Prenons pour exemple celui d’Ipbigénie en Aulide, par Racine : il est entre les mains de tout le monde. On a proposé de le mettre en action; et je demande, en le supposant rendu sur une scène digne de ce spectacle , si cette réalité nous rendra Achille partageant les dieux, si nous verrons les airs obscurcis d’un nuage de traits, si Calchas nous paraîtra plein du dieu qui l’inspire, si nous verrons la frayeur immobile du camp ,• si nous entendrons les vents agiter l’air, et la mer mugissante blanchissant ses bords d’écume , si nous apercevrons enfin Diane, qu’on dit être descendue sur le bûcher ? toutes choses que l’admirable poésie de Racine nous représente, et que la moindre maladresse du machiniste ou d’un figurant ren dra ridicule. Concluons donc, avec
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Diderot, dont nos adversaires* ne contesteront pas l’autorité, que la scène réelle eût été petite, faible, mesquine, et qu’elle devient grande, forte et vraie dans le récit.
Au théâtre, enfin, elle eût été au-dessous de la nature, notre imagination la porte audelâ.
§ IV. — De la nécessité du vers dans la - ^ tragédie. ' ^
Il ne faut pas croire non plus que le vers ait été imposé à la tragédie par un caprice irréfléchi, et maintenu jusqu’à nos jours par habitude : indépendamment de ce que la tragédie est essentiellement poétique et de ce que le vers est indispensable à la poésie, dans une grande assemblée , souvent tumultueuse, comme nos parterres, et plus encore comme les cirques des anciens , la nécessité de donner aux acteurs une prononciation élevée , lente et accentuée , eût seule forcé d’écrire la tragédie en vers; il fallait mettre ensuite une sorte d’harmonie entr^le geste et la pompe des paroles. La ''déclamation fût venue de là , quand même l’oreille poétique des Grecs ne l’eût pas exigée çn la no-
3 38 GOMPOSITIOK DU DRAME, tant. La déclamation pour les- vers, et le ton déclamatoire pour la prose même, deviennent inévitables dans la représentation publique et nombreuse d’un fait grave.
SECTlOir II.
. De la comédie.
La comédie, telle qu’elle a été jusqu’ici parmi nous, est la représentation naïve d’une a'ction ordinaire, plus ou moins intéressante, puisée dans la vie civile, et intriguée de manière à faire ressortir le caractère des personnages mis enjeu.
C’est de la disposition naturelle à l’homme à saisir le ridicule que la comédie tire sa force et ses mo)’ens; mais il faut que les travers qu’elle signale ne soient ni assez affligeans pour exciter la pitié, ni assez odieux pour inspirer la haine , ni assez dangereux pour donner de l’effroi : l’essence de la comédie est de provoquer le rire, peu compatible avec les passions que l’on vient d’indiqper ; et le vice n’appartient à la comédie qu’ahtaht qu’il prête au ridicule.
Ce besoin de satisfaire à la malignité humaine est aussi ancien que celui d’api-
C03XEDIE. iSg
loyer sur les malheurs de l’homme , but que se proposela tragédie. La comédie ancienne fut, chez les Grecs, une satire politique et civile où les personnages étaient exposés à la risée du peuple d’Athènes. On interdit cette licence aux poètes, qui se contentèrent de les désigner par des allusions ; ce fut la comédie moyenne, qui ne tarda pas à être défendue comme la première, et les, poètes cherchèrent à intéresser le spectateur par les ressources de l’intrigue et par la peinture des mœurs générales : c’est ce qu’on appela la comédie nouvelle. Ce fut elle que Plaute et Térence choisirent pour modèle, et, de cette époque, il faut passer au seizième siècle pour retrouver, dans les pièces dramatiques de Bihiena et de Machiavel, les traces de la bonne comédie. En France on l’.ignora jusqu’au Menteur de Corneille; mais Molière sut la naturaliser parmi nous.
La lecture et la méditation de ses immortels ouvrages est la meilleure poétique qui ait jamais été faite sur la comédie.
Ou distingue cette espèce de drame en comédie de caractère, comédie d'ùitri^ue'f et çomédie épisodique ou à tiroirs.
i4o coMPOsiTionr du drame.
L’aiiteur doit s’attacher, dans la comédie de caractère , à choisir l’action la plus favorable pour mettre en évidence le travers qu’il veut signaler, et à trouver des situations pi'opres à arracher l’expression qui le domine , qui le caractérise : elle suppose donc dans celui qui l’écrit une étude approfondie de l’homme et des mœurs de son siècle ; un discernement juste, et une puissance d’imagination qui réunisse sur un seul objet les traits, qu’on n’a pu recueillir qu’épars et .en détail.
La comédie d’intrigue est celle où l’auteur place ses personnages dans des situations embarrassantes et bizarres qui naissent les unes des autres , et se succèdent jusqu’à ce qu’un événement imprévu amène le dénoûment.
La comédie d’intrigue peut se passer de peindre des caractères , mais elle doit 'se conformer aux mœurs des individus qu’elle met en scène. C’est même de l’observation de ces mœurs qu’elle doit tirer les circonstances qui déterminent les faits. « L’habileté dans ce. genre, dit M. N, Lemercier, consiste à rendre les complications claires, à démêler vivement les embarras de l’intrigue, à
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dialoguer par des traits de saillie conformément 9 Tâge ) au rang, aux humeurs des personnages , et à multiplier sur la scène les situations risibles. » La comédie de V Étourdi de’Molière est un modèle de ce genre.
De la comédie d’intrigue combinée avec la comédie de caractère se compose une sorte de comédie qui est évidemment la plus parfaite, puisque tous les ressorts qui ajoutent à l’effet comique concourent au sien.
Les événemens y abondent moins que dans la comédie d’intrigue, parce qu’ils n’y sont pas introduits seulement pour piquer la eu* riosité , mais encore pour développer plus parfaitement, par diverses situations, les caractères mis en jeu.
La comédie épisodique ou 4 t^irxn’estcomposée que d’une suite de»portrmts tour à tour par une actf^n simulée pour dé»
voiler leurs différens traveirsî^La* 'totnédjé des Fâcheux de Molièi^f~elt encore un modèle à suivre pour cett^^s^ce.
Les règles d’unités sont fîlhposées à la médie non moins rigoureusement qu’à la trà-*^ gédie; mais la comédie n’étant pas poétique, peut s’affranchir de l’obligation du vers.Tou-
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tefois il lui donne plus d’énergie et dè mordant , il frappe plus' efüc'acement le spectateur, qui, souvent, se plaît dans la conversation à le reproduire en forme de proverbe.
• Il existé entre la comédie et'la tragédie une différence autre encore que celle du comique et du sérieux , du grave et du gai. La tragédie peint un individu, un héros ; la cpmédie peint les individus, les hommes.
Achille , Oreste , sont du domaine de la»première, c’est le personnage qu’elle môntre, c’est son caractère particulier qu’elle développe, c’est à ses malheurs qu’elle nous intéresse. Le caractère du Misanthrope ^ de Y vare, n’est pas celui d’un individu, mais celui de tous les misanthropes, de tous les avares. .La confusion des genres peut seule amener laperjowwa/iV^danslacomédie, et la peinture .de V espèce dans la tragédie. '
La connaissance des mœurs est donc aussi essentielle à l’auteur comique que celle des passions l’est au poète .tragique. L’exemple de l’antiquité peut encore nous diriger en ceci : les Grecs, pour peindre un héros, le représentaient nu : ce n’était plus unGrec, un Scythe, un Perse, c’était un homme idéalisé.
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presque semblable à la divinité. De même, pour rendre une action de la manière la plus poétique, ils la dépouillaient de mœurs, et ne montraient que les passions; et cela. nous explique pourquoi Aristote nous dit : «La comédie peint les mœurs. » Ce n’est point une règle, c’est une définition, une démonstration. En effet, dans la passion, l’âme se montre à nu; modifiée par les mœurs locales, elle en est cachée comme d’un voile. La passion n’est jamais ridicule ; les mœurs le son® souvent par opposition avec d’autres mœurs ; or, où paraît le ridicule disparaît la beauté, première des conditions poétiques; et voilà encore pourquoi Aristote dit que la comédie peint les hommes plus mauvais ou plus laids qu’ils ne le sont, quand la tragédie les moif-’ tre plus beaux ou meilleurs.
SECTION III
De la tragi~comédie ou comédie héroïque.
Plusieurs pièces de Corneille et de l’ancien théâtre français portaient le titré de tragi-comédie oü de comédie héroïque. On donnait ordinairement ce nom à un poème
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dramatique contenant une action où inter •• venaient des personnages historiques , et dont la catastrophe était heureuse. Le Cid ' est de ce nombre \ don Sanche d’Aragon , etc. Les Espagnols sont inventeurs de ce drame, qui offre un certain genre de beautés non à dédaigner^ et que l’on pourrait, ce me semble , dans le besoin de nouveautés qui nous poursuit , remettre en faveur en pre* nant pour modèles les ouvrages cités.
SECTION IV
De la tragédie bourgeoise ou du drame propre^ ment dit.
Quelques auteurs du siècle dernier, à la tête desquels se trouve Diderot, après avoir remarqué que les infortunes de da classe moyenne, ou même des conditions inférieures de la société, pouvaient exciter l’intérêt, les exposèrent sur la scène avec quelque succès. Déjà , vers 17 5 o , on cherchait à apporter des modifications au système dramatique établi-, et il peut être intéressant pour rhistoii-e de l’art de connaître les parties de ce système sur lesquelles s’exerçait
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iléjà la critique. C’est pour cette raison que , nous allons faire im exposé succinct des pré- . ceptes par lesquels Diderot propose de remplacer ceux qui avaient été suivis jusqu’alors. Cette poétique sera en même temps celle de la tragédie bourgeoisé , de la comédie sérieuse f ou du drame proprement dit; car c’est le nom que l’usage a consacré pour les pièces de ce genre. N’oublions point que c’est Diderot qui parle.
« Les lois des trois unités sont difficiles à suivre, mais elles sont nécessaires.
» Dans la société , les affaires ne durent que par de petits incidens qui donneraient delà vérité à un roman, mais qui ôteraient tout l’intérêt à un ouvrage dramatique.
Notre attention s’y partage sur une infinité d’objets différens; mais au théâtre, où l’ori ne représente que des intérêts particuliers de la vie réelle , il faut que nous soyons tout entiers à la même chose.
» J’aime mieux qu’une pièce soit fort simple que chargée d’incidens. Cependant je regarde pins à leur liaison qu’à leur inuh tiplicité. Je suis moins disposé à croire deux , cvénemens que le hasard a rendus successifs
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ou simultanés, qu’un grand nombre qui, rapprochés .de l’expérience journalière , la règle invariable des yraisemblançes draina* tiques, me paraîtraient s’attirer les uns les autres par de9diaisons nécessaires. .
» L’art d’intriguer consiste à lier les événemens de manière que le spectateur sensé y aperçoive toujours une raison qui le satisfasse. La raison doit être d’autant plus forte que les événemens sont plus singuliers.
» Dans la farce , au contraire, on ne peut mettre trop d’action et de mouvement. A^oins un genre est vraisemblable, plus il est facile d’y être rapide^t chaud. On a de là chaleur aux dépens de la vérité et des bienséances^
» Je serais fâché d’avoir pris quelque licence contraire à ces principes généraux de l’unité de temps et de l’unité d’action; et je pense qu’on ne peut être trop sévère sur l’unité de lieu. Sans cette unité la conduite d’une pièce est toujours embarrassée, louche. Si noois avions des théâtres où la décoration changeât toutes les fois que le lieu de la scène doit changer, le spectateur suivraitsan&peinetout le mouvement d’une pièce; mais la décoration ne peut changer
tuâgedie bourgeoise. 147 que la scène ne reste vide. La scène ne peut rester vide qu’à la £m d’un acte. Ainsi , toutes les fois que deux inpidens feraient changer la décoration, ils se passeraient dans deux actes différens.
■ L’art dramatique ne prépare les événemens que pour les enchaîner, et ne les enchaîné dans ses productions que parce qu’ils le sont dans la nature. L’at't imite jusqu’à la manière subtile avec laquelle la nature nous dérobe la liaison de ses effets. »
Quant à la décence théâtrale, voici cequ’en dit Piderot :
« Je -n’entends répéter que ce mot ! La.
maîtresse de Barnewelt entre échevelée dans la prison de son amant. Les deux amis s’embrassent et tombent à terre. Philoctète se^ roulait autrefois à l’entrée de sa caverne, il y faisait entendre dés cris formant un vers peu nombreux, mais les entrailles du spectateur en étaient déchirées! Avons -nous plus de délicatesse que les Athéniens ?...JPourrait-il y avoir rien de trop véhément pour une mère dont on immole la fille? Que Clyteinnestre coure sùr la scène , en désordre , un, femme furieuse. La véritable dignité
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est celle qui me frappe, qui me renverse. »
Diderot considère les bienséances théâtrales , qui empêchent , dit-il , de mettre sur la scène un lit , un père et une mère endormis, un crucifix, un cadavre, comme rendant les ouvrages indécens ^t petits. Laissons-le parler :
O La seule chance qui puisse empêcher les théâtres d’être entièrement perdus, c’est l’espérance que quelque jour un homme de génie sentira l’impossibilité d’atteindre ceux qui l’ont précédé dans une route battue,, et se jettera de dépit dans une autre.
Ce ne sont plus des raisons , c’est une production qu’il nous faut.
s» Le premier poète qui nous fit rire avec • de la prose, introduisit la prose dans la comédie. Le premier poète qui nous fera pleurer avec de la prose , introduira la prose dans la tragédie , et produira la tragédie domestique et bourgeoise. Dans l’art ainsi que dans la nature, tout est enchaîné; si l’on se rapproche d’un côté de ce qui est vrai , on s’en rapprochera de beaucoup d’autres.
C'est alors .que nous verrons sur la scène des situations naturelles qu’une decenee,
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ennemie du génie et des grands effets, a proscrites.
» On distingue dans tout objet moral un milieu et deux extrêmes : il semble dono que toute action dramatique étant un objet moral, il devrait y avoir un genre moyen et 4eux genres extrêmes. Nous ayons ceux-ci :
c’est la comédie et la tragédie. Mais l’homme n’est pas toujours dans la douleur ou dans la joie. Il y a donc un point qui sépare la distance du genre comique au genre tragique ; tels sont les ouvrages de Térence. Ce ' genre est le genre sérieux , dont l’adoption peut seule empêcher de franchir la barrière que la nature a mise entre les genres , ,et de mêler dans un mênie ouvrage le comique avec le tragique. »
C’est ainsi que Diderot pose les principes de ce genre sérieux : • *
« Puisque ce genre est privé de la vigueur de coloria des genres extrêmes entre lesquels il est placé , il ne faut rien négliger de ce qui peut lui donner de la force.
» Que lé sujet en soit important et l’intrigue simple, domestique et voisine de la vie civile.
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■ ■ Je n’y veux point de valets, que les honnêtes gens n’admettent point à la connaissance de leurs affaires. Si un valet parle sur la scène comme dans la société , il est maussade;. s’il parle autrement, il est faux.
» Si les nuances eiQpruntées du genre.comique sont trop fortes , l’ouvrage fera rire, et il Ji’y aura plus ensuite ni intérêt ni unité 'de coloris.
» Le genre sérieux comporte les monolo- . gués ; on en peut conclure qu’il penche plutôt vers la tragédie que vers la comédie.
' » Point de personnages épisodiques ; ou ' si l’intrigue en exige un , qu’il ait un caractère singulier qui le relève.
» Faites des comédies dans le genre sérieux, faites des tragédies domestiques, et soyez sûr qu’i a des applaudissemens et une immortaiîté qui vous sont réservés. Négligez les coups de théâtre, cherchez des tableaux , rapprochez-vous de la Vie réelle , .et ayez d’abord un espace qui perntette l’exercice de la pantomime dans toute son étendue^ La perfection matérielle de nos salles de spectacle ne peut manquer de faire éclore une multitude de poèmes , èt de pro-
tI^ed^e bourgeoise.^ i5f duire quelques genres nouveaux. On dit * qu’il n’y a plus de grandes passions tragiques à émouvoir , qu’il est impossible de pré- *senter les senthnens élevés d’une manière neuve et frappante. Cela peut être dans la tragédie telle que les Grecs et tous les autres peuples de la terre l’ont composée ; mais la ' tragédie domestique aura une autre action, un autre ton , un autre sublime qui lui sera propre. Elle est plus voisine de nous. C’est le tableau des malheurs qui nous' environnent. Quoi ! vous ne concevez pas l’effet mie produiraient sur vous une scène réelle , des habits vrais, des discours proportionnés aùx actions , des actions simples , des dangers dont il est impossible que vous n’ayez tremblé pour vos parens, vos amis, pour vousmême ? Ün renversement de fortune 9 la crainte de l’ignominie , les suites de la misère , une passion qui conduit l’homme. à sa ruine, de la ruine au désespoir, du désespoir à une mort violente , ne sont pas des événemens. rares; et vous croyez qu’ils pe vou^ affecteraient .pas autant que la ■ mort • ^ fabuleuse d’un tyran ou le sacrifice d’un enfant aux dieux d’Athènes et de Rome ! •
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* » Jusqu^ présent dans la congédie le ca~
ractère a été l’objet principal, et la condition n’a été que. l’accessoire : il faut que la coii- ^ dition devienne aujourd’hui l’objet princi- L pal, et que le caractère ne soit que l’accèssolre. Il n’y a dans la nature humaine qu’une douzaine tout au plus de caractères vraiment comiques et marqués de grands traits; mais l’homme de lettres, le philosophe, le ^ commerçant, le juge, l’avocat, le grand seigneur, l’époux, le père de famille , etc. quels sujets dans un siècle tel que le nôtre ! Songez ensuite qu’il se forme tous les jours des
conditions nouvelles. »
Diderot conclut enfin par déterminer ainsi les changemens à apporter au drartie pour régénérer l’art dramatique à l’époque où il écrivait (1750) : <
La tragédie domestique et bourgeoise à »
créer.
La comédie sérieuse à perfectionner.
Les cohditions de l’homme à substituer • ] aux caractères.
La pantomime à lier étroitement avec l’aotion dramatique.*’ .
La scène à changer, et les tableaux à substituer aux coupa de théâtre.
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'La ^ragéjdie réelle àcintroduire sur le théâtre lyrique.
Enlîii la danse ou le ballet à réduire dans la forme véritable d’un poème.
Plusieurs des innovations proposées par Diderot ont été adoptées depuis. Cependant , nonobstant l’appel du philosophes aux poètes , et la promesse fastueuse qu’il leur fai-‘ ^ait de l’immortalité, combien peu, dans lamultitude d’ouvrages de ce genre qu’il a fait produire, ont survécu à leur naissance et même à leur succès éphémère ! Le Père de famille de Diderot, le Philosophe sans le savoir de Sedaine, et Eugénie de Beaumaifchais, sont les seuls drames qui soient restés au répertoire. Les différentes sortes d’infortunes qui frappent les familles bourgeoises , et qui comportent un grand intérêt, sont, en effet, et malgré l’avis de Di<4erot, en petit nombre. Elles ne sont guère d’ailleurs que le résultat de passions honteuses, ou au moins de l’oubli de devoirs sacrés, ce qui en rend la représentation pénible. Le mélodrtime, dont Diderot semblait avoir la prévision en demandant l’appui ‘de la pantomime et l’apjMireil du spectacle, a seul survécu au drame,
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et n’avons-nous pas lieu de croire que Dide-' rot lui-tnéme désavouerait une telle descendance?
SECTiojr V.
Du mélodrame.
Le mélodrame n’est en effet que le drame conçu par Diderot, soumis moins sévère*ment aux unités que Diderot respectait encore, mais dont la pompe du spectacle, la pai\tomime , les changemens de scène réclamés par celui-ci, sont un accessoire obligé; chaque scèpe ensuite doit être coupée par un morceau de musique indfquant l’entrée ou la sortie des personnages et accompagnant nécessairement la pantomime des acteurs , ou réglant les figures du ballet qui dpit invariablement et souvent d’une manière assez majta4roîte,se trouver intercalé dans faction.
11 serait injuste toutefois de refuser à un petit nombre* des mélodrames représentés depuis trente ans, environ, un puissant intérêt, (Thenreuses conceptions, et l’emploi de moyens nouveaux qui pourraient rece-
MKLODRAMÉ. DRAME LYRIQUE. l55 voir leur application dans des productions d’un genre plus élevé.
SECTION VI
Du drame lyrique.
Il est’ encore un autre genre de drame
qui reçoit dè la musique un nouveau moyen de toucher ou de plaire. Ce genre de drame se divise en tragédie lyrique ou grand opéra , et en opéra comique qui peut être comparé à la comédie. Nous y joindrons le vaudeville, parce qu’une portion doit en être chantée.
§ I. — De î opéra ou tragédie lyrique.-
La tragédie lyfiqne, vulgairement nommée opéra, représente les passions 'ou les adversités des dieux ou des héros. Les conditioi\^ de la tragédie lyrique sont à peu près cénformes à celles dè la tragédie déclamée ; elle n’çn diffère que par le choix et d’ordonnance des sujets qui doivent marcher plus rapidement au dénoûment. L’auteur du poème ly]çique doit spécialement s’attacher à amener des situations, à peindfe des
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sentimens- propres à être exprimés par la musique. Comme le spectacle scénique est une de ses conditions, il est évident, par ,• exemple, que l’exposition, les récits doi-
- vent être en action et non plus dialogués :
l’auteur doit s’attacher à y amener naturellement les chœurs, les morceaux d’ensemble, duo, trio, quatuor, etc. Ces conditions sévères sont suffisamment rachetées parla possibilité d’y admettre l’extraordinaire, le merveilleux; son théâtre comprend et le ciel et ' l’enfer. Le spectacle , les machines , la pantomime, la danse, "en sont une partie obligée.
Tout ce qui cesse d’émouvoir , d’éblouir , de surprendre, est étranger à ce genre brillant; il est donc inutile d’ajouter que tout .développement de passion, d’intrigue, cesse de pouvoir être employé par lui ; il faut se contenter de'transporter vivement l’âme et l’imagination par le double prefstige d’un heureux sujet et de paroles qui puissent être adoptées par la mélodie.
11 n’y a point <ie doute que pour arriver à la perfection que l’opéra est susceptible d’acquérir encore en France, il serait à désirer que le poète fût en même temps assez
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musicien poui>oonforraer d’abc^d le rhythme auquel il soumet les paroles, au rhytbme musical le plus propre à rendre Texpression de ses paroles; ensuite, pour connaître les affections de Tâme les plus si^sceptibles d’étre interprétées par la mélodie , afin de choisir de préférence les sujets les plus con* venables et d’y approprier sa situation.
Les opéras mis en musique par Lulli et même par Rameau n’exigeaient point cette dernière condition. L’espèce deplain*cbant qui accompagnait les paroles était plutôt une sorte de mélopée qui s’y conformait avec obéissance, qu’une véritable musique qui, comme celle de nos jours, procède trop souvent avec une indépendance qu’on est tout disposé à lui pardonner. Ce ri’était alors qu’un accessoire, c’est aujourd’hui le principal. NoUs ne rechercherons point si l’art théâtral gagne ou perd à cet envahis-' sement , mais nous noué bornons k signaler un fait irrécusable , et le poète nous paraît devoir être subordonné au musicien autant que celui-ci Tétait j|ulis aux paroles qu’il devait se Contenter d’accompagner.
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§ \\,-^De r opéra comique ôu comédie lyrique.
il opéra comique f ou comédie lyrique ^ offre avec la comédie parlée le même Rapport que nous avons indiqué comme existant entre l’opéra proprement dit et la tragédie.’ L'opéra comique admet avec plus de latitude encore les différentes modifications qu’éprouve la comédie, depuis la comédie sérieuse jusqu’à la farce. Comme le grand opéra, il repousse les développemens, il ne touche que par l’intérêt des situations qui offrent à la musique une interprétation facilç, ou par la peinture des passions, La pantomime, la danse, la magie du spectacle', contribuent au charme de l’opéra comique comme de l’opéra sérieux : il en diffère toutefois par la faculté que se sont donnée les auteurs de mettre en prose le diafogue et tout ce qui ne paraît pas propre à l’expression musicale. Le public français s’est accoutumé à .ce mélange disparate et peu agréable .aux oreilles délicates, mais qui évite l’ennu^ d’entendre le récitatif obligé qui aurait dû accompagner le dialogue.
- D!§itized
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♦ § III. — Du vaudevil^, * •
Le vaudeville dont parle Boileau comme une création de»la malice française , n’était qu’une chanson satirique. On imagina, dans le siècle dernier , d’intercaler de ces sortes d*épigrammes rimées sur des airs populaires , dans de petites comédies r^résentées sur les théâtres forains. Le Sage, auteur de Turcaret, Fuzelier, d’Orneval, chansonniers, furent les créateurs de ce genre, iqui depuis a pris une grande extension.
Le vaudeville, aujourd’hui , ne diffère de l’opéra comique qu’en ce que les môrceaux de musique qu’il contient doivent être connus.: il repousse toutefois peu à peu les airs populaires dits ponts-neufs, qui lui donnaient dans l’origine une physionomie plus marquée, et il adopte, peut-être trop souvent en leur place, des airs, des morceaux d*ensemhle,‘et jusqu’à des chœurs empruntés aux opéras en faveur.
Le vaudeville se distinguait en deux espèces bien, distinctes , le vaudeville araeci/o- (ique et le vaudeville parodiste. Un personnage ou un fait connu suffisait à l’action du
160 COMPOSITION DU Dr\mE<
premier. La parodie s’attachait à montrer le ridicule des ouvrages en vogue, en satirisant les clioses sérieuses et en les tournant en sens inverse. Les scènes devaient par conséquent en être courtes, le dialogue tout de saillies, les physionomies peintes d’un trait, et 1^ dénoûment enjoué. Les couplets ne devaient jamais être aiguisés de pointesni de subtiles équivoques, mais être de vrais bons mots finement épigrammatiques.
• Ce qu’on nomme maintenant vaudeville est une petite comédie où les sentimens tendres et délicats sont admis. Quelques rares couplets, de courts morceaux d’ensemble , vous rappellent seulement sa première origine. Il émeut moins profondément, irne présente guère que des surfaces, habilement choisies parfois,, et que l’on peut regretter de ne pas être peintes de couleurs plus fermes et plus sévères i une scène heureusement filée suffit à quelquesuns d’entre eux , et l’homme que des occu- .
pâtions sérieuses absorbent, y trouve une distraction agréable sans que l’émotion soit assez forte pour lui faire oublier de plus graves intérêts.
Vaudeville. i6i
Ce genre, entre des mains fi^roîtes , menace en ce momènt d’envahir le théâtre. En effet, ses nuances , un peu décolorées, rendent plus exactement la société sans physionomie marquée au milieu de laquelle nous vivons , que les traits fermes et grossiers de la vraie comédie. La' miniature trouve de nos jours plus d’amateurs que le tableau du peintre d’histoire.
SECtioir VII.
Dts genres secondaires,
§ I. De la farce,
farce est^une comédie facétieusetlont 1 origine remonte aux premiers temps de notre littérature théâtrale. La farce de Pathelin^ dont l’auteur est resté, inconnu , peut servir de modèle en ce genre : elle n’a pas été surpassée pour la* vivacité .du dialogue et la gaité de la conception. Molière n’a pas dédaigné de s’exercer souvent dans ce genre secondaire J le Médecùjt' malgré luif. Pour- *
ceaugnac sont de véritables farces, mais où 1 on reconnaît encore l’auteur du Tartufe et du Misanthrope, Le maître delà comédie dramatique, 1 1
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bous enseigne, par leg. folies qu’il prodiguait dans ce^ sortes d’ouvrages , auxquels* on peut ajouter les Fourberies de Scapin^ ce que les moeurs populaires et basses nous fournissent de plaisanteries pleines de bon sens et de sel. Il est à «remarquer que ses portraits ne sont pas même chargés, ils ne sont que fidèlement grotesques : leur seule ressem- •' blance les rend plaisans, et c’est leur fran- .clie vérité qui égaie les oreilles les plus délicates. Celle libre comédie a donc , comme les autres , son terme de perfection. La retenue de notre goût chatouilleux , qui n’admet que les choses adoucies et même fardées , rendra la bonne farce de jour en jour plus rare.
§ II. ■ — De la parade.
La parade n’était, à son origine, qu’une sorte de farce plus basse et plus triviale que celle dont nous venons de parler. Elle était jouée sur des tréteaux, en plein air,' à la porte des spectacles de saltimbanques, pour attirer la multitude. Composée et représentée par des gens sans éducation et souvent sans mœurs, son langage, de même que les
PARADE. . l63
sujets qu'elle adopte, sont également répréhensibles; mais une sorte de Verve brutale exprimée par un langage énergique, peut lui prêter un attrait particulier. Vers le milieu du siècle dernier , des seigneurs de la cour, ennuyés du vernis de politesse qui recouvrait trop souvent le vice de leurs cœurs , s’amusaient à la franchise grossière de ces parades. Quelques auteurs, jaloux de leur plaire, en composèrent un assez grand nombre, qui furent jouées en petit comité par ces grands seigneurs eux-mémes. Le contraste de leur langage habituel avec ce- ‘ lui qu ils adoptaient pour un moment , rendait ces représentations particulières, piquantes et suivies.
^Collé composa, dans ce but et sous le titre modeste de parades , d’excellentes comédies, que leur cynisme seul empêche de faire connaître,
La moindre action bouffonne sufïîf à la parade, qui ne sé distingue souvent que par 1 expression. C’est l’idéal du langage populaire; la parade admet les équivoques les plus basses, les jeux de mots les moins gazés, sans exclure toutefois la peinture des
l64 COMPOSITIOir DU DRAME, caractères et des mœurs ; son peu de durée est Tun de ses mérites.
§ III. — Du proverbe.
Le goût des représentations particulières fit. naître k Garmontelle, vers la même époque, l’idée de mettre des proverbes en action, pour faire 'participer les femmes et même les enfans à un plaisir que leurs pères pre> naient en secret dans leurs théâtres de so-
ciélé.
Le proverbe consiste en la mise en scène d’une petite action dont un proverbe connu, donné comme sujet à remplir ou à deviner, doit servir de modalité. Il est ordinairement fort court; il admet tous les tons. On en à composé de notre temps qui , avec plus de développemens, pourraient devenir de jolâes comédies. Peut-être est-ce ici le lieu de remarquer que les nations vieillies se reconnaissent à la perfection qu’elles atteignent dans les petites choses. La poésie , la littérature, besoins des jeunes sociétés , ne .sont plus qu’un amusement. Là faiblesse aime mieux glisser rapidement sur des surfaces glacées, que d’affronter à la nage le passage
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d’un torrent, de remonter le cours d’un fleuve , ou de sonder les profoildèurs’ d’une mer agitéea
§ IV, — Du hallèt d’action, pantomime, ou mimodrame, . •
Nous avons vu dans l’introduction que la, danse précéda, en Grèce, Jes représentations scéniques. En effet, l’homme n’a que • fleux moyens d’exprimer ses sensations, Ja parole et le geste. De même qu’il y a d^ns la voix humaine des accens de plaisir et de douleur, on reconnaît dans les mouvemens .
du visage et dans ceux du corps l’e^tpre'ssion des sentimens qui agitent l’homme. Or, de ces accens divers est née la musique, cdmme la danse du geste. Ces deux arts ont donc naturellement précédé tous les autres : et le premier sentitnent de l’homme ayant dû être l’expression de sa .reconnafesance envers le Créateur, la première musique , comme- la première danse , ont dû être sacrées.
L’Exode nous apprend que Moïse, après le passage de la'mer Houge, chanta et dansa au son du tambour qu’il tenait à 1& main ,
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en conduisant un chœur d’honm\es , tandis que Marie, sa sœur, conduisait un chœur de femmes. Quand les lienjamites enlevèrent les filles de Silo, elles dansaient dans les champs. Le roi David dansa devant l’arche, quand les lévites ta conduisirent de la maison d’Obededon à Bethléem.
‘•La danse fit partie des cérémonies religieuses.des premiers chrétiens; et, s’il faut en croire Scaliger, les premiers évéques ne . furent appelés prcesules que parce qu’ils me- . uaient la danse dans les fêtes solennelles.
(]es divers exemples, auxquels il serait facile de joindre une multitude d’autres , prouveraient suffisamment que la musique et la danse'se retrouvent dans l’origine de toutes les religions , chez tous les peuples.
, Quand les représentations scéniques s’établirent à Athènes , cette imitation embellie ' «des'événemens delà vie et des passions humaines dut t’appeler aux Grecs qu’il leur en manquait une au théâtre, laquelle ue pourrait qu’ajouter au charme du spectacle, et la danse y fut introduite comme accessoire; mais on sentit bientôt qu’elle pouvait être à' .elle seule la représentation d’une action , et
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l’expression du visage en harmonie avec le geste fut pour le danseur ce que les couleifrs sont au peintre, ce que la parole est au poète. . .
La danse devint dès lors un spectacle ré* gulier, et nous savons qu’à cette première danse allégorique qui représentait le mou* veinent des astres, on substitua les évolutions de Thésée sortant du labyrinthe , etc.
Ce fut pourtant chez les Romains que Pylade et Batyle portèrent cet art à une perfection qui nous paraît aujourd’hui merveilleuse, et fondèrent une école qui se per* pétua jusque sous les Césars. Un roi de - Pont , appelé à Rome par Néron , voyant pour la première fois un semblable spectacle, supplia ce tyi'an Ae Ini accorder un danseur pour lui servir d’interprète auprès des nations barbares , ses voisines , dont il ne savait pas la langue, persuadé que le ' danseur, par la seule puissance de sa pantomime, s’en ferait facilement comprendra.
Il est évident que cette danse était autre “ chose que ce qui compose , chez les nations modernes, ces entrées de ballets ^ ces mouv.emens réguliers des bras et des jambes , ces.
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pas insignifians, remarquables seulement par la difHcuité de leur exécution, et qui ne sont à la danse que ce que l’acrostiche est à la poésie.
Aussi voyons-nous que les premières tentatives qui furent faîtes en Italie , à l’époque de la renaissance, pour rendre à l’art de la danse son ancienne splendeur, eurent pour objet la représentation d’une action ; nous apprenons qu’à la fin du quinzième .
siècle un gentilhomme lombard , nommé de Botta , pour célébrer l’entrée à Tortone de Galéas , duc de Milan , et d’Isabelle d’ Aragon , sa nouvelle épouse , fit représenter la Conquête de la Toison. tTOr, ballet orné de chants et de divers épisodes, qui donna par la suite l’idéaldes opéras et des ballets à machines.
Bientôt, cependant, le chant l’emporta sur la danse , qui ne devint plus qu’un accessoire ; et ce fut sous cette forme que l’opéra s’introduisit en France, par les soins du carénai de Richelieu. La danse n’y tint plus de place que dans quelques entrées^ où plusieurs quadrilles de danseurs, jaloux de développer leurs grâces, cherchaient •
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* plutôt de belles attitudes qu’à paraître intervenir dans l’acti'on qui faisait le suj^t de la pièce.
Ce n’est pas qu’avant cette époque les ballets fussent inconnus en France, où Catherine de Médicis les avait importés d’Italie. Il nous reste même un ouvrage de cette époque intitulé : Ballet comique de la royne , faict aux nopces de monsiepr le duc de Joyeuse et madamoyselle de Vandemonty par Baltbazar de Beaujoyeux, et qui fut représenté au Louvre le dimanche i5 octobre i58i, en présence de dix mille spectatéurs ; le peuple avait forcé les portes , attiré phr la curio- \ sité de ce spectacle. C’est un véritable opéra en musique , orné de décorations fort bizarres, et où la danse tient, la moindre pl^ce.
Baïf , dans le même temps , et du sein de la pauvreté, puisqu’il partageait un seul lit avec son ami Ronsard , établit dans son galetas#du faubourg Saint -Marceau *une sorte d’académie de musique qui attira l’attention de la commet de Henri III lül-miéme:
il assista à l’une de ces séances; mais les guerres civiles et les troubles de la Ligue interrotnpirent ces réunions musicales.
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La danse fut un des amusemens favoris de Henri IV, el'le grave Sully était l’ordon- Dateur de ses ballets ; mais ce ne fut véritablement que sous Louis XIII , pendant le ministère du cardinal de Richelieu, queleéa/let proprement dit prit une forme régulière et constante. Le premier qu’ilfît représenter, le 7 févHer 1641 , avait pour titre : La pros-périté des armes de la France^ et était tout allégorique; l’Harmonie, l’Orgueil, le Désir de régner, formaient des entrées et dansaient des rigodons. Ce ballet fut représenté daùs la salle que le ministre avait fait construire .au Palais- Cardinal. Cette salle de spectacle fut aussi la première construite en France; jusqu’à cette époque, les représentations dramatiques avalent eu lieu dans des jeux de paume ; elle servait encore à l’opéra au milieu du siècle dernier.^
Pendant la minorité de Louis XIV, le cardinal Mazarin fit faire à Bense^ade des opéras-ballets dans lesquels le jeune roi ne dédaigna pas de jouer un rôle. Il se livra à cet exercice presque publiquement, jusqu’à ce que les vers de Racine le lui firent aband,onner. Il dansa pour la dernière fois dans
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ballet de Flore, le i 3 février 1669 ^ et il avait alors trente et un ans.
Nous ne nous sommes livrés à ce long préambule sur l’origine des .ballets en France que pour faire sentir combien ce spectacle s’était éloigné du butH|u^j^aîraît eu chez les anciens dans sa ^revoi^k^iôt^ gine. Le grand ballet^ tel que le coinljp.llf^naient les modernes, mélé de vers qui ex«pliquent le sujet, du chant qui les accom> pagne, de machines qui l’ embellissent, du luxe deâ décorations , etc. , etc., ne réunissait la danse à ces accessoires que comme un nouvel accessoire^ et cependant la danse doi{ être l’objet pa&ncipal d’un ballet. Or, la danse théâtrale, sorte de déclamation muette, doit toujours peindre et retracer une action. Toute espèce de représentation scénique est soumise à cette loi immuable , tout ce qui s’en écarte amène la froideur et l’ennui. Aucune œuvre dramatique ne subsiste que par l’intérêt qu’elle inspire au spectateur ; en vain le 'grand ballet voudrait-il remplacer cet intérêt par le luxe des décorations, la surprise causée par le jeu des machines, la richesse des vêtemens, les
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poses gracieuses ou nobles des danseurs : ce spectacle s’arrête aux yeux et ne pénètre poiiit jusqu’à Tâme; aussi le grand ballet fut-il abandoùné, et se réfugia-t-il comme divertissement dans l’opéra.
'Mais là <^ncore il se ressentit de la fausse direction que l’on avait donnée dans le principe à la danse; elle n’y est presque jamais appelée que comme un bal donné à l’occasion d’un événement heureux, ou pour honorer un nouvel hôte, et elle se borne le plus ordinairement aux interminables entrées, aux pas de deux, de trois, de quatre, où ce nombre d’individus viennent étaler des grâces de convention , et pirouetter en mesure jusqu’à ce que la lassitude les oblige à faire place aux comparses, qui forment en choeur des figures régulières plus ou moins agréables à l’œil, mais dont les combinaisons sont bientôt épuisées, et qi^ n’ont aucun rapjiort à l’action.
Les Grecs aussi mêlaient la danse à leurs représentations tragiques; mais nous savons que l’apparition des Euménides avait un caractère si expressif, quoique muet, qu’elle porta l’effroi dans l’âme des specta-
Digi;
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teurs; la multitude s’eufuit, les fipmmes en* ceintes accouchèrent ^ des guerriers furent émus de frayeur, et l’Aréopage' frémit d’épouvante. Certes, ce n’était pAs par des sauts précipités, par des tourbillons violons, par des gestes furieux, dps gargouillades et des fiic-Jlacs, que les -Euménides produisaient cet effet, mais'qiar une pantomime expressive et vraie.
Il serait injuste dépenser que'Quinault, le véritable èréateur de l’opéra en France, ne sut jamais lier avec art, à son action principale, la danse dont il paraissait connaître les ressources mieux qu’on ne l’a fait depuis* 11 savait aussi se ménager un nouveau genre d’action théâtrale qui ajoutait à l’ensemble du spectacle; il sentait que tout ce qui intervient dans une action doit faire partie indispensable de cette action. Ainsi , par exemple, dans son opéra de Cadmus, représenté pour la première foison 167a»
Quinault montre son héros semant les dents du dragon , et il indique que la terre doit produire. aussitôt des hommes armés qui tournent leurs armes les uns contre les autres , et s’entr’égorgent eux-mémes. Tel est le su-
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jet de ballet qu’ibtrace rapidement. H est évident que si l’intention de l’autenr eût été remplie, le théâtre eût offert en ce moment un tableau de danse intéressant et lié à l’actibn principale. Ses autres opéras sont remplis deballfts analogues.L’Intention deQuinault a -t- elle été remplie? Nous sommes malheureusement fondés à croire que non :
on a substitué à ses tableaux animés des évolutions symétriques sans objet, ou qui n’en ont pas d’autres que de plaire aux yeux, tandis que dans l’exécution ce n’est trop souvent que dés figurés incertaines, sans expression, sans goût; et dans lé^ acteurs la manifestation la plus pénible d’efforts trop violens pour ressembler à de la .grâce.
Cependant, comme on détermine presque toujours les possibilités sur ses propres connaissances, les spectateurs se contentaient d’une danse noble ou voluptueuse, dont la perfection mécanique était incontestable ; ils regardaient comme une exagération ce que quelques rares adeptes racontaient des prodiges de la danse chez les anciens; et comme leurs perceptions n’allaient pas plus loin que l’objet dont ils
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étaient frappés, ils mettaient la danse fran-> çaise au-dessus de toute espèce de compa* raison.
Ce ne fut guère que vers la fin du siècle dernier que l'on s’avisa de penser que le ballet à lui seul pouvait peindre une action. -
Tel est en effet son véritable but, auquel ont tendu avec plus ou moins de bonheur des chorégraphes distingués, parmi lesquels Noverre nous paraît tenir le premier rang les lettres qu’il a publiées Sur ce sujet peuvent servir de précepte pour la composition, du ballet d’action, qüi doit d’ailleurs se conformer aux règles auxquelles sont soumises toutes sortes d’ouvrages dramatiques.
L’action du ballet doit être simple, et sa conduite d’une assez grande clarté pour que le public comprenne le sujet et en suive le développement sans le secours des paroles. L’auteur doit s’attacher à amener et à reproduire des situations d’après lesquelles le geste seul puisse suffisamment exprimer le sentiment qui anime l’acteur. Le talent du chorégraphe consiste donc à faire choix de passions ou de sentimens évidens , à les mettre eu scène progressivement comme ils
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se manifestent ‘dans la nature. Les mœurs héroïques ont fourni plusieurs ballets d’action tels que Télémaque ^ Psyché, le Jugement de Paris , Achille à Scyros , etc . , qui, par leur s^jet connu de tout le monde et le ^luxe du spectacle qui s’y liait naturellement, ont eu et méritaient d’obtenir de hrillaiis succès. Le goût du public exige aujourd’hui des sujets pris dansja vie commune, et les auteurs ont répondu à cet appel d’une manière qui a paru le satisfaire.
Il est nécessaire pour l’auteur du ballet, comme pour celui de l’opéra, de se concerter avec le musicien , dont l’art doit concourir à l’expression du drame, surtout aujourd’hui que l’on a heureusement renoncé à exprimer la situation par le choix d’un air connu, dont les paroles avaient 'quelque rapport avec celles que l’on mettait en scène. Indépendamment de l’apparence de pont -neuf que cette espèce de pot-pourri donnait à la musique des ballets, comme elle n’exprimait rien par elle-inéme, elle se trouvait entièrement inintelligible pour les personnes qui pouvaient ignorer les paroles . dont elle était Tinterprèle,
B&LLET d’action.
Ajoutons que le ballet d’action, sur le .
théâtre du grand Opéra, n’atteindra >à la perfection que quand les acteurs qui sont appelés à le représenter oublieront qu’ils sont’ ayant tout des danseurs :i\ faut qu’ils se pénètrent, dans la représentation des»
ballets d’action , qu’ils sont seulement acteurs, et qu’ils se défassent entièrement de ces manières guindées, de ces poses aca-' démiques et de convention qui prêtent à croire au spectateur qu’ils vont passer un entre-chat au moment souvent le plus pathétique de l’action.
DRAAXATIQÜB.
EXÉCUTION DES OEÜVRES
CHAPITRE PREMIER
De Vart du comédien.
Le talent du comédien est un accessoire obligé de l’art théâtral. Un drame, quel qu’il soit, peut, à la rigueur, se passer de la pompe scénique , du luxe des décorations et même de la vérité du costume. Une œuvre dramatique récitée dans un salon peut faire autant d’effet sur le spectateur, peut l’émouvoir aussi fortement que représebtée.
sur un théâtre ; mais elle ne peut se passeï; d’un interprète fidèle.
SECTION PREMIÈRE
Qualités individuelles du comédien.
L’art du comédien est de tous les arts d’imitation celui qui exige le plus impérieusementja possession des dons naturels
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d’une haute ;intelligence, de la pureté et de la force dans l’organe de la Yoix , de la grâce et de la beauté corporelle; et même, en possédant la réunion de ces rares qualités , ce n’est encore que par l’observation , l’étude et le travail que l’on peut atteindre à la perfection.
Il est évident qu’il est impossible de réunir dans un seul individu les perfections physiques seulement qu’exigent les différens rôles qu’un acteur est appelé à jouer et qui forment ce. qu’on appelle son emploi • s’il est jeune et svelte, il ne peut Représenter convenablement un héros dans la force de l’âge, et 'vice 'versa. Cependant^ la magie seule du talent fait oublier au spectateur ce qui manque à l’acteur du côté des formes. C’est néanmoins un grand obstacle au perfectionnement de l’art, que l’habitude d’attacher toujours un rôle à un emploi. ■
L’organe le plus précieux pour l’acteur est celui de la voix ; c’est elle qui manifeste les sentimens qui agitent l’homme ; c’est l’interprète des passions , elle doit les exciter et les soulever, au gré de l’acteur, dans
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l’âme de ceux qui l’écoutent. Il est inutile de faire remarquer que l’organe le plus heureux ne peut faire excuser l’ignorance des règles du langage et même de son accent prosodique. 11 est difficile de réunir toutes les qualités de la voix, qu’elle soit en même temps sonore, étendue et flexible ; mais on peut, au moyen d’un exercice continu, la diriçer, la graduer sans efforts , de manière à pouvoir maîtriser ses intonations.
Si l’on apprend à parler, on apprend également à écouter et à regarder. Les yeux, chargés de recevoir les impressions, le sont aussi de les transmettre plus promptement encore que la voix. C’est pour cela que sur la scène ils doivent être continuellement en jeu. Observer les regards de son interlocuteur et les entendre, est une partie essentielle de l’art. L’œil expressif est donc une des qualités essentielles de l’acteur. Ecouter est un autre talent qu’il ne faut pas négliger.
La physionomie est toujours soumise aux ■ impressions des yeux et des oreilles. Le corps même prend involontairement l’attitude qu’exigent ces impressions. Plusieurs comédiens ont le défaut de répondre sans
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avoir écôuté; d’autres portent sur le public des regards qui ne doivent jamais franchir la scèqe. Ce sont alors des machines qui exercent un métier.
Le but principal que se propose d’atteindre le comédien étant l’imitation, il est évident que ce n’est que par un travail constant et une longue habitude que l’on peut acquérir la faculté de se transformer au point de dissimuler l’art de cette transformation; car il ne suffit point, il est même peu convenable qu’un acteur, emporté par le sentiment qui lui est communiqué par son rôle , 's’abandonne à la fougue de ses impressions, et nous étonne par la violence de sa propre passion ; il faut qu’il se borne seulement à se rendre l’interprète exact de l’auteur qu’il reproduit.
De V intelligence. — Le talent de l’imitation , tel fidèle qu’il soit, ne peut néanmoins suppléer à lui seul au défaut Ôl intelligence. On peut rencontrer des hommes sans esprit qui ont ce talent d’imiter la voix ou le geste de quiconque est l’objet de leur. étude. Cette faculté ne suffit pas au théâtre, elle y est plutôt nuisible à facteur qui la pos- §
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sède : d’âbpf d, si ce talent d’imiter se borne à l’imitation d’un individu qije le public ne connaît pas , tel sérieux ou plaisant que puisse être cet individu; ensuite, si c’est l’imitation d’un autre acteur en crédit, ce n’est plus qu’une imitation d’imitation , et le génie ne cherche la nature qu’à- sa première source; il est plus sûr de la reproduire dans toute sa pureté ; l’imitateur ne fait, dans ce cas, que répéter ce que d’autres ont vu avant lui; le véritable talent voit par ses propres yeux. ^
Ce n’est point à l’apparence extérieure que l’acteur doit d’ailleurs s’arrêter, il doit surtout se pénétrer des mœurs, du caractère du personnage qu’il représente, et conformer sa démarche, son geste, ses habitudes à ses mœurs , et l’inflexion de sa voix à son caractère historique ou à celui tracé par l’auteur.
L’acteur réussira d’autant plus dans son art qu’il aura une plus haute opinioh de l’intelligence du public qui est appelé à l’entendre. Il évitera alors ces cris , ces emportemens qui peuvent séduire une multitude ignorante; et il méprisera des applau-
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dissemens que luî-méme refuserait Vil était appelé à juger ^un confrère.
Le public qui paraît réservé, avare d’en-, couragemens, écoute, et reconnaît dans la justesse d’une intonation l’intelligence de l’acteur qu’il adopte à la longue.
Un ouvrage dramatique ne contient pas toujours des situations et des caractères parfaitement établis. Le style le plus correct, le plus clair, n’est pas toujours le signe absolu d’une pensée à laquelle on ne puisse donner plus d’une interprétation. On ne voit pas précisément dans l’ouvrage à quel degré il faille être calme ou passionné ; mais la forme du drame, le sujet, les mœurs, l’espèce du dialogue , la physionomie totale doivent indiquer les nuances les plus fines de l’intention du poète. C’est cette pensée que l’acteur doit saisir.
La qualité la plus nécessaire à l’acteur est donc l’intelligence. Avant que de parler il faut comprendre ce qu’on va dire pour s’exprimer avec* bienséance : mais il ne suf- ^ fit pas encore de bien saisir la pensée du poète,' l’acteur doit y ajouter l’expression,
*la çbaleur ou la grâce qui manquent au
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dessein, et les rendre avec toute l’expression possible que lui inspirera sa sensibilité.
De la sensibilité. — L’acteur vraiment sensible trouve seul le secret de toucher son» auditoire, parce que la sensibilité n’exige du spectateur ni habitude du théâtre , ni jugement bien sain pour en être aperçue?
tout le monde la sent et l’applaudit où elle est réelle, à moins qu’elle ne soit déplacée.
C’est pour cette dernière raison que l’àcteur doit apprendre à diriger cette sensibilité. S’il n’était affecté que du sentiment vulgaire qui remue les âmes faibles , il serait souvent plus agité qu’il ne devrait l’étre, et sa sensibilité serait déplacée : s’il est pénétré d’un mouvement convenable â la passion que le poète a eu dessein d’exciter en nous, alors sa sensibilité reste dans la nature; l’acteur ne sent plus que ce qu’il doit ressentir, il nous touche.
On comprend que le caractère propre du grand acteur est de n’en avoir aucun qui prédomine. Une passion qui , chez lui , serait dominante , ramènerait toutes les autres à ce caractère ; elles en porteraient l’em^ preinte uniforme. Il n’appartient qu’à l’âme
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la plus flexiüle et pour ainsi dire isolée dé toute affection favorite-, de caractériser la véritable sensibilité et de la rendre universelle. S’il était possible, que l’acteur n’eût aucune passion particulière au comédien , et que son cœur pût les saisir toutes dans leur intégrité , il les reproduirait telles que l’auteur les a senties , et sans doute il atteindrait à l’idéal de la perfection.
Par le terme de sensibilité, nous n’entendons point seulement une disposition à la tendresse et aux passions mélancoliques , mais la. faculté de se pénétrer de toute espèce de' sentiment.
L*art ne saurait produire le talent de l’acteur, i| ne peut même y suppléer : c’est par la réunion de l’art et du talent naturel qué l’acteur intelligent peut arriver à la perfection. L’art perfectionne non-seulement l’intelligence, mais il dirige même la sensibilité. Les caractères tragiques sont au-dessus de la nature vulgaire; tout,* jusqu’aux pas- .sions atroces et furieuses, doit tenir de l’héroïsme : on sent combien la sensibilité de l’acteur tragique doit être réglée par l’art pour faire naître cette élévation , l’en-
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tretenir, l’accroître; combien il faut restreindre ses moindres écarts pour éviter que la sensibilité ne s’affaiblisse en se divisant. C'est souvent au-delà de la hardiesse, mais en deçà de la témérité , que l’acteur tragique doit saisir la juste expression , ni trop faible, ni outrée, mais grande et belle. L’art seul peut apprendre à distinguer entre des nuances presque semblables et des couleurs très-différentes.
« Tous les arts , tous les métiers , dit mademoiselle Clairon , ont des principes connus; il n’en existe point pour les comédiens tragiques. C’est dans l’histoire de tous les peuples du monde qu’il doit puiser ses lumières; la lire ne serait rien : il doit Fapprofondir, se la rendre familière jusque dans les plus petits détails, adapter à chaque rôle tout ce que sa nation peut avoir d’originalité; il doit réfléchir sans relâche, répéter cent et cent fois la même chose pour surmonter ies difûcultés qu’il rencontre à chaque pas. Ce n’est point assez d’étudier son rôle, il faut qu’il étudie l’ouvrage entier afin d’en masquer le faible, d’en faire sortir les beautés en subordonnant son person-
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nage à l’ensemble de la pièce;' îl doit étudier le goût du public , scruter le coeur de tous ceux qui l’approchent, démêler les rapports, le pourquoi de tout ce qu'il voit, de tout ce qu’il entend : tel est le travail secret du comédien. »
Il faut que l’acteur apprenne de bonne heure à penser noblement, qu’il s’accoutume à remplir son âme de sentimens généreux. L’homme d’honneur peut représenter un 'scélérat; l’homme instruit, qui pense avec délicatesse, peut se charger du rôle d’un valet fripon , d’un rustre grossier, parce qu’il ne faut que s’abaisser au-dessous de soi-méme : mais, pour peindre la vertu , la grandeur des héros , il faut s’élever au-dessus de la nature humaine , et tous les efforts seront vains dans l’acteur qui ne porte pas dans l’âme le germe et l’usage de quelque vertu.
De la noblesse et de la dignité .- — Quant à la noblesse du geste, de la tenue et de l’organe , elle est toute naturelle , et c’est un don que l’on apporte avec la vie. Si l’acteur n’a pas cette qualité, il trouvera peu d’originaux à copier sur la scène : l’air et .les manières
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nobles ne sont pas plus rar^s , du reste, au théâtre que dans le grand inonde.
La noblesse et la dignité sont cependant d’une nécessité indispensable dans la tragédie. Elles ne tiennent pas toujours à la beauté des formes : beaucoup d’hommes fort beaux ont l’air commun ; d’autres, petits et laids,' ont Pair noble et digne; c’est que la noblesse tient plus à l’élévation de l’âme qu’à la régularité des traits. Les yeux, les gestes, les inflexions de la voix n’étant que les interprètes de l’âme, donnent à tout le corps , lorsqu’elle est mue par de grands sentimens, un aspect imposant qui imprime le respect et captive le spectateur.
Il n’y a donc d’autres préçeptes à indiquer pour acquérir cette noblesse , qu’à exhorter les comédiens à élever leur âme au niveau de celles des personnages qu’ils sont appelés à nous montrer sur la scène.
Dfi la chaleur. — Un acteur peut encore exister tout à la fois intelligent , sensible et noble, et manquer de cette vivacité d’esprit et d’expression qu’on appelle feu , par une figure plus expressive. Quelques* acteurs vraiment pénétrés de ce qu’ils disent.
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par une disposition malheureuse à la froideur, ne donnent jamais d’expansion à leur sensibilité : les uns ont assez de bonne foi pour se connaître, ils s’efforcent et se battent les flancs , mais en vain ; d’autres s’épargnent les efforts et restent froids, se contentant d’ôtre raisonnables. La chaleur dans le récit est encore une de ces qualités qu’on n’acquit point ; mais il ne faut pas oublier qu’on ne peut représenter un grand caractère sans avoir quelque chaleur éclatante ou concentrée. Un auteur qui a observé et qui connaît les hommes, n’imaginera jamais un personnage inattaquable aux passions; et celles qui paraissent les plus tranquilles lorsqu’elles sont émues, donnent à l’acteur plein de feu la plus belle occasion de faire briller son art et son génie.
Le regard effàré et la voix rugissante n’expriment pas mieux une chaleur véritable que la froide stupidité ne prouve la tranquillité de l’âme ; mais si l’intelligence et la sensibilité de l’acteur savent régler son feu naturel, il n’en peut trop avoir; il doit lui permettre cet élancement qui nous enlève avec lui, qui nous touche bien
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plus qu’aucune de sea autres qualités.
Larive fait remarquer que souvent l’acteur échauffé par les applaudissemens sent son âme s’exalter ; elle luî procure alors de ces élans heureux que l’étude la plus approfondie ne lui aurait jamais donnés : souvent encore il reçoit et communique à ceux qui sont en scène avec lui, des impressions inattendues. Si les acteurs qui l’entourent sont eux-mêmes susceptibles de ces impressions, s’ils sont vrais dans leurs intonations , dans leur diction , l’acteur bien inspiré devient sublime. Ce talent de s’entendre , de s’interroger, de se répondre de manière à se faire réciproquement valoir, ajoute beaucoup à l’illusion scénfque; c’est ce qu’on nomme ensemble dans une troupe de comédiens. Si, au contraire, cet ensemble manque , si tout est de glace autour de l’acteur principal , il se refroidit et il ne peut trouver dans l’art l’inspiration qu’il n’a pas.
Du reste, la chaleur agit, réagit et se communique tour à tour de l’acteur au spectateur. Deux mille personnes étrangères* tes unes aux autres se réunissent dans le même lieu ; la pièce commence , toutes ces person-
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Des , devenues tout-à-coup un seul être collectif, prennent à la fois les mêmes dispositions, et elles les communiquent aux acteurs de qui elles les ont reçues ; s’ils ont le talent d’émouvoir le public, il devient chaud et animé; sinon le public distrait fait bientôt passer sa distraction aux acteurs euxmêmes y et la pièce languit et tombe.
De la gaîté. — Les idées agréables, la gaîté légère du poète doivent sans doute inspirer l’acteur comique, comme les grandes catastrophes doivent émouvoir l’acteur tragique : mais l’acteur comique ne saurait trop se défendre de ce sourire quelquefois involontaire , qm découvre le comédien , fait disparaître le personnage, et détruit toute illusion. Les personnes enjouées les plus plaisantes sont celles qui gardent le mieux leur sérieux. Leur ton, leurs manières froides contrastent avec ce qu’elles disent de gai; les acteurs comiques n’ont pas de meilleurs modèles. Ce n’est pas qu’une physionomie sévère et triste ne paraisse toujours avoir qu’une gaîté forcée; mais sur un visage ouvert et serein le sérieux est une très-bonne grimace. On ne peut réussir-
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dans la comédie qu’en suiyant la règle con-* traire au tragique, l’acteur ne peiit noua tirer des larmes s’il n’est éfnu lui-méme :
l’acteur comique ne nous divertit qu’autant qu’il sait cacher sa gaîté naturelleilèLe grand art est de saisir la juste expression, sans paraître la chercher : un mot , un geste nous réjouissent dèsjju’ils semblent s’échapper du caractère particulier au comédien ; mais s’il affecte un profond discernement, s’il pénètçe les conséquences de ce qu’il dit, alors le comique .devient un froid critique, et son air -de finesse ne lui laisse plus la faculté de paraître fin naturellement.
De la mémoire. — La mémoire est une faculté tellement indispensable à l’acteur, qu’il peut paraître superflu d’en démontrer la nécessité. Qui ne sent, en effet, qu’un acteur dont la mémoire n’est pas entière- ' ment sûre ^du rôle qu’il doit Répéter, occupé tout entier'à chercher les mots qui lui manquent, ne peut donher à son débit la liberté d’ expression qui peut seule faire sujjposer que c’est le personnage qui parle , et ncto un interprète ihalhahile ?
Il ne suffit mêm'e point ’à l’acteur de sadha'matiqve. ■ i3.
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‘voir son rôle, il devrait encore Connaître celùi des autres acteurs avec lesquels il ést en scène. Car souvent, avant que de rompre le silence, il doit préparer son dis- ' cours par quelque action, par quelque mouvement; quand il ne connaît que la dernière phrase, la réplique en terme de théâtre, de son interlocuteur,*il ne peut donner à sa réponse toute la préparation qu’elle demande.
Qualités particulières aux femmes. — Ces préceptes, qui ne sont autre chose que le fruit de l’observation, peuvent s’appliquer aux deux sexes : il en est toutefois qtielquesuns qu’il faut spécialement donner aux femmes qui se destinent au théâtre.
Il en est qui croient à tort que l^ur tâche est remplie quand elles ont fait entendre une voix douce, et qu’elles ont montré une jolie £gure. Ce n’est point cependant avec des ^minauderies que l’on exprime le trouble de la passion. Ce qui rend surtout leurs rôles difficiles , c’est la liçcessité qui leur est imposée de conserver la décence convenable à leur sexe, dans les mouvemens même de l’âme qui prouvent, son agitation et son
DECliX^CATIOK XHEATRALfi. jgS désordre. Mais quelle règle indiquer à cet égard pour l’actrice à' qui son propre sentiment n’indique pas la nuance qui doit exister entre la manière doit elle exprime les plus vifs emportemens où la jette sa passion, et celle dont ,un homme la manifeste? La femme doit toujours aimer avec le coeur, et jamais avec les sens.
SEGTIOIÏ.'ir. .*
De la déclamation théâtrale.
La déclamation théâtrale est l’art de prononcer a la scène le rôle d un personnage, avec la vérité et la justesse d’intonation qu’exige la situation : le géste et la physionomie doivent contribuer avec la voix à l’illusion , que le but de l’acteur est de produire.
La déclamation des anciens était notée et accompagnée du son, des instrumens:
pour remplacer cette sorte de chant, abandonné par toutes les nations modernes, le vers, qui entre d^qs la composition des ouvrages scéniques, firt récité, par des houches m^adroites , avec une sorte dé mesure scandée et emphatique, dont l’uniforme
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monotonie fut reconnue pair Baron, célèbre "acteur du dix-septième siècle ; le premier, en France , il sut amener la récitation tragique à un "degré de vérité plus raii^onnable.
De la nécessité la déclamation et de ce qtfon [entend par cette expression. — On a long-temps agité la question non encore résolue* dé savoir si la tragédie doit être par~ lée ou déclamée. Il y a quelque rapport de ressemblance entre celte question et celle de la tragédie èn prose ou en vers : il est certain, toutefois, qu’un poète ne s’attacherà pas à écrire en vers pour qu’un acteur ^es réd^uise au ton de la prose. Les vers perdent" tout le charme qu’ils présentent aux oreilles sensibles à l’harmoniç poétique,. quand un tom trop familier ^fâit disparaître les beautés;* mais il y a une déclamation scénique tqute différente de la déclamation épique ou lyrique, et qui doit se rapprocher autant de la nature, que les personnages mis en scène s’en rapprochent eux-ntêmes.* ' •
L’art de déclamer est nommé parles rhéteurs anciens , l’eVoyKc/ïce extérieure.YjJX ef-
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fet) rargunpjeüt'is mieux présenté, le sentiment le mieu]|^ exprimé sur le papier, n’auront «jamais, à la lecture visuelle^ la même . puissance que nous y reconnaissons lôrsque la voix les animé ûvec justesse, par une déclamation naturelle et variée.
- Il n’existe personne qui n’ait éprouvé l’ennui,’, et l’on pourrait dire le supplice • d’entendre la lectui^è d’un drame, quel qu’il soit, mal prononcé, soit^pàr défaut de justesse dans lesr intonations, soit par la trivialité du débit) soit par son emphase. Il n’y a point de discoui's si familier, ni de conversation si simple et si paisible, qui n’ait des inflexions de voix marquées par la nature, et il n’y a personne au monde qui ne trouve naturellement aussi ces tons vrais, s’il veut que «ce qu’il dit fasse l’impression qu’il désire. Pourquoi donc ce rnême individu, en lisant quelquefois son propre ouvrage , est-il constamment faux , rijdicule ou guindé? C’est qiie to.ut hommje est* pénétré de ce qu’il dit, que tout auteur Test quand il écrit*: il est distrait quand il récite, et il lui manque l’art de se pénétrer de nouveau.
C’est,' en effet, dans le talent seul de sé pé- '
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nétrer des sentimens du personnage qu!on fait parler, de se mettre ^out-à-coup à sa plfttév qùe’eonsi^te tout l’art de la décla-
at* plus ou mcfiris. d’expression qui V Jbïistitue le familier ou ï emphase, ce n’est "^^plus au sentiment , c’est au jugement à gui- ^ def l’afctèuf. C’est 'également le jugement qui doit îridiqjier que la nature tragique étant en^^artie idéale, 1^ langage doit l’être au^si. Il est évident que , dansr ce cas , l’imitation de la nature comniune détruit, tout idéal , et qu’une, diction triviale ou non accèntuée décompose la langue poétique qui a- été l’objet des recherches laborieuses et constantes dès poètes qui. l’ont parlée le raieuT^. L’enflure et le ton déclamatoire, adoptés par des acteurs s^ns intelligence et sdns jugement , ont été maladroitement confondusavec une diction noble, digne, et conforme à la prosodie. « Le parler noble, remarque ’Lariye, est l’expression du sentiment et de l’héroïsme; la déclamation vide et boursoufflée n’est qu’une bouffissure de ' ton qui éteint la Vérité; qui, au lieu de vers, ne fait retenir* que des mots, des hémisti-
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ches et des rîmes. A coté du sublime est l’extravagant ; un demi-ton de plug ou de moins peut rendre trivial ce qni, ^sans^ce défaut de nuance, aurait été parfaft. C*cst lé tact lin et délicat d’un acteur qui lui indiquer jusqu’où il peut al^er la no'ldesse et la dignité tragiqaes;^^ 5^ t
Ces remarques nous paraissent fondées v sur la plus saine raison. Les opinions ne nous semblent partagées à cet égards que parce qu’on se forme une idée faussé de la véritable déclamation, et parce qu’on la confond avec cette récitation empruntée, avec ce cantilène aussi désagréable qué monotone, qui, n’étant point dicté pat;* la nature , étourdit seulement les oreilles, sans parler Jamais au cœur au à l’esprit.
Certes, cette pi étendue déclamation doit être bannie du théâtre et même de Ja tragédie. Toutefois, en annonçant que les.vers tragiques ne peuvent être prononcés trop nuturellement , il faut éviter de proscrire la noblesse et la majesté du débit, lorsqu’il est à propos de l’employer. Le simple'bon sens devrait servir de règle à ceW égarai, et indiquer, par exemple, que la déclamation
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fastueuse est déplacée toutes les fois’ qu*il s*agit de peindre la passion, d^exprimer un sentiment il faut également prononcer sans emphase les récits simples et les discours de pur raisonnement : mais le débit noble et pompeux jusqu’à un certain point, est admis et même nécessaire, par la même cause qui reconnaît que la déclamation tragique est plus élevée que là récitation comique. ’En. lisant un ouvrage, nous*réglons de rious-même notre ton, sur le degré de pompe ou de simplicité de l’ouvrage que nous lisons ; nous permettons , dans la conversation , le ton oratoire dès que l’importance et la gravité du sujet sont à la hauteur de ce ton. La majesté de plusieurs morceaux de nos pièces .tragiques exige donc que les acteurs* les prononcent majestueusement ; les tragédies dont les événemens sont empruntés des sujets héroïques ou fabuleux sont dç cette espèce; sans doute il ne faut pas outrer la nature hors delà proportion qu’indiqüe le sujet; mais chacun comprendra que le débit doit alors être plus poétique que celui qui convient, par exemple, aux pièces purement histori'ques.
DÉCLAMATIOir. AOf
•De la diction où déclamation tragique Nous avons dît que la diction tragique était autre que la déclamation épique ou lyrique : c’’est assez pour indiquer qu’elle doit cependant s’en rapprocher dans les . occasions où le poète s’est rapproché lui-même dans son style de* l’un ou de l’autrç de ces deux genres. La question de savoir si l'auteur a eu tort ou raison’ de faire excursion, hors du domaine tragique , sort ici de notre sujet.
Des qualités demla récitation. Un des principauJc obstacles qui nuisent à la vérité de la récitation est l’hahitudek prise p^f cer* tains acteurs de forcer leur voix 'ou de se faire un organe factice. Dès que l’on qe parle pas de sa voix naturelle, il* est impossible de jouer avec vérité , et de faire sortir de sa poitrine des intonations jursfes.
Nous ne tenterons point de détailler cette •immense variété d’inflexions dc»it la voix ' humaine est susceptible , et qu’oi\ doit employer dans les différentes occasions pour rendre avec justesse tant de pensées-, tant de sent Imens innombrables. Si Quintilien , à propos de l’action de l’orateur, dit qu’il
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lie, faut pas qu’il’ s’en tienne toujours aux préceptes, mais qu’il dqit prendre conseil de son naturel, nous pensons également qu’il est inutile de donner sur ce sujet des préceptes qiii ne pourraient être qu’incertains et trompeurs. Chacun doit, suivant son naturel, diversifier ses inflexions conformément à.son propre sentiment.
C’est en pénétrant dans le fond de notre âme quef nous saurons trouver ces tons ; mais la parole n’est pas le seul moyen dont se sert l’art de la déclamation pour exprimer ces sentimens de l’âme. La nature a mis dans^les yeux d^ expressions pour être aussi l^s interprètes de ces mêmes sentimens, et les yeux occupent une des places importantes de la déclamation, ainsi que le geste,. qui fera l’objet d’un chapitre spécial. Il est donc indispensable de joindre l’éloquence des yeux à l’enthousiasme de la décfamation^ et, puisque les yeux seuls expriment le moindre des sentimens qu’éprouve notre âme, leur concpurs ajoutera à la vérité des intonations de la voix. •
De Ia,prononciation. — Quant à la nécessité de bien prononcer, d'avoir un organe
DU jpESTE. ao3
flexible sonore, elle est tellement conçiie, de tout le inonde qu’il est mutile de s’y arrêter. Celui qui ne peut se corriger de l’habitude de quelque dialecte provincial , ou de défauts naturels, de zezaïement, de grasseyement ou de tout autre , tel que la voix sourde ou enrouée, ne doit jamais entreprèndre de déclamer en pubiic.
, SECi*iajr iir. ^
Du geste appliqué à la représentation du drame en général.
Par la seule raison, peut-être, que cer-, tains principes essentiels^nt été considéi^é^ comme généralement connus et observés, jamais'iis n’ont été signalés et encqre moins approfondis. théorie du geste est dans' ce cas, parce que chacun croit en ayok* la pratique :*ainsi , quelques traités sur l’art du comédien et sur celai du danseur indiquçnt bien quelques attitudes; mais les préceptes n’ont fait que consacrer une manière, tandis que le geste, proprement dit, est l’expressiqp de la nature seule , tandis qu’il doit être compris non-seulement par lés initiés dans les mystères de l’art, mais même par
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.cette immense classe d’ignorans qui Dé jugent que par leiirs yeux et par les impressions qu’ils «leur commuYiiquent.
Il est évident que le langage par gestes a dû être d’aùtant plus en usage que le langage parlé était imparfait. Le geste a dû être perfectionné avant même la parole; mais, pour remplacer ce dernier don, qué le Créateur a i réservé à l’homme seul,^l fallait que le geste eût atteint une grande vérité d’expression; , car c'est à reproduire 'Cette vérité que doivent d’abord s’attacher l’acteur et surtout les danseurs mimiques ^ nous verrons plus’ tard qu’à dette premidie condition doit se joindre celles de la g^râce et de la beauté.
«Les règles du geste, dit Quintilieîi',sont née^ dans les temps héroïques ; elles ont été approuvées des plus grands hommes de la Grèce et d^ Socrate même. Platon les a mises au rang des qualités , des vertus utiles , et Chrysippe ne les a pas oubliées dans son Hyte de l’éducation des enfans.' »
La grâce, la naïveté, la noblesse même, sont des qualités de tous les temps ; et si des qualités du corps peuvent se corrompre ou s’aliéner, sUl est un temps où le geste peut
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®tre sans vérité et s^ns dignité , c’est lorsque les mœurs s’altèrent , que les nations abap<« donnent leur simpliciténiaturelle, lorsqu’une convention enfin remplace Iç maintien naturel qui résulte d’une heureuse conformation.
Les monumens , les peintures étrùsques qui nous sont restés , prouvent jusqu’à quel point l’art du geste était apprécié dès la plus haute antiquité, puisque ces peintures , qui n’offrent à l’œil peu exerdé que des linéa-.
mens informes, doht les tâtes sont privées . d’expression; indiquent cependant de la manière la plus exacte, et par la puissance seule du geste , toute l’intention qûe f auteur a TQiriu donner à ses personnages.
Nous savons qu’ Aristote avait terminé sa poétique par différent livres quï traitaient de la mimique': oes livres sont perdus, mn'is il nous apprend que Glaucoii av.ait déjà traite de cette matière. Comme tous ces ouvrages nous sont inconnus, ce n’est ^quepar une induction tirée d^ monumens greçs que nous pourrons relroûver quelques-mns des secrets qûi ont fait naîU'e tant de èhetsd’œuvre. , . • . .
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Le geste n’est qu’un . moyeu d’indique^ l’expression. Ce n’est point un but : il ne sufîQt donc point séulèment de plaire à l’œil par une pose gracieuse ou noble , il faut encore qu’elle parle à la pensée. Aussi voyonsnous qqe les sculpteurs grecs, ayant remarqué que le mouvement général d’une statue frappe les yeux avec plus de puissance que 1| tête à ‘cause de sa position, se sont attachés à rendre l’attitude expressive bien plus qu’à foire grimacer leurs figures; c’est aussi par cette raison qu’ils ont préféré le nu , l’ampleur des vétemens' cachant une partie des. signes caractéristiques qui doivent concourir à l’unité de l’expression.
D’après cette observation , on peut poser jen pryicipe que le caractère 'du geste est ce qüi frappe au premier abord ; c’est au mouvement génér/il de l’acteur que nous jugeons sans équivoque du'sentiment qui le domine, l!)ien plus que par les traits de son visage, que, la distance “peut laisspr inaperçus. La • nécessité de gesticuler avec justesse est dônc la première étucje à laquelle l’aéteur j doit se livrer. En cela comme en tout , la nature offre â sa disposition tous .les genres de mo-
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dèles entre lesquels nous verrons* bientôt qu’il est éncore nécessaire défaire un choix.
Les gestes que peut offrir tel ou tebinvidu dans une circonstanqe dbnnée, ne doivent pas toujours être considérés par le mime comme un type présenté par la nature générale et collective. Ils peuvent être seulement le résultat d’une habitude ou le signe individuel d’un tempérapient, ou de mœurs, d’usages particuliers. C’est le caractère général des passions extérieures de tous les hommes qu’il s’agit de reconnaître et de communiquer, à moins que l’on ne veuille représenter en quelque sorte le portrait d’un personnage historique, et 'connu. La mau»* vaise éducation, le peu dhisâge du mpude, un défaut de conformation physique , produisent dans un individu un geste personnel , un tic qui lui est propre , mais qu’il faut toujours se garder de reproduire, parce que l’artiste avant toutes choses doit se conformer aifx règles générales du beau. L’infIuence%.nationale même, quoique devant être étudiée, produit des gestes qui peuvent également être contraires au caractère essentiel de l’art, qui est la décence et la
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beauté. D’^Heur S, ne courrait* on pas lo • danger de ponvoit* être compris par le
spectateur en reproduisant en sa présepce 1» geste (ftin personnage qui peut lui ^re incqniïu? D’un autre côté, l’acteur qui aura à Représenter un Italien, par exemple, observera-t-il la vérité en multipliant ses gestes, compie fait ce peuple, au risque de passer pour un extravagant?
11 est aussi quelques gestes d’institution que l’acteur doit connaître: telles sont, quand ces gestes ne sont pas mystérieux , les- différentes manières de s’aborder, de se saluer chez Içs différens peuples , leurs gestes de protection, de bénédiction, de mépris, etc. L’acteiir, en les adoptant dans, ses rôles , peut transporter ainsi le spectateur àu temps de ittœurs reculées ou éloignées , et le captiver par. une apparence antique ou étrangère. ^ .
Du geste théâtral. — Nous avons Vu dans l’introduction et au. chapitre de la d^nse, à quelle perfection les* anciens avaient porté l’art du geste. .Les Grecs possédaient une musique qu’ils appelaient hjpocritique y c’està-dire qui imite \ elle était notée , et les au-
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teors tragiques indiquaieift entre leurs vers , au moyen de ces notes, le geste que* devait faire Tacteiir, en mémç temps qu’elles dirigeaient la musique qui l’accompagnait, comme on sait. Le peuple athénien avait une si grande habitude de cette musique et du geste qui y avait nécessairement rapport, que la moindre faute commise pa| l’acteur était aperçue et huée: c’est de là qu’est venu le proverbe faire un solécisme avec le bras. • Cet exemple et celui des maîtres d’escrime, nommés /or»t<^,-qui enseignaient aux gladiateurs, à Rome, l’art de tomber et de mourir avec grâce, en même temps qu’à se servir de leurs armes , -prouvent jusqu’à quel point les anciens étaient sensibles au geste de leurs acteurs.
L’acteur doit sdbordbnner son geste au degré, poétique de l’ouvrage qu’il repré-, sente : ibdoit donc, s’élever au-dessus de la nature et se mettre en harmonie avec l’exagération du sentiment qu’il peint et l’élévation de son organe. Oif comprend qu’il ne soit pas possible- de débiter des -phrases pompeuses ou énergiques^de faire résonner des mots choisis volontairement ,'îfvec l’in*
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tensité nécessaire' clans un grand théâtre, sans accompagner cies efforts de poitrine de gestes analogues, et sans faire participer sa pantomime des mêmes efforts. •
Un autre motif vient à l’appui de cette remarque. L’acteur a besoin de communiquer vivement au spectateur les pensées de l’auteur : s’il les sent avec force, il doit les exprimer de môme , et se faire comprendre quand bien même il ne serait pas entendu; mais le milieu à garder entre cette exagération obligée et le geste outré et disgracieux d.oit être l’objet des constantes études du cçmédien :il doit éviter d’être guindé pour être noble, frénétique au lieu d^être passionné, et trivial en voulant trop chercher . le naturel. L’observation seule peut indiquer à l’acteur le point où il Soit s’arrêter.
L’actéur né doit pas ignorer que /a manière et le mauvais goût , loin de blesser le public,- excitent souvent ses applaudissemens; malÿ le comédien Véritablement pas- -sionné pour son art, préfère le suffrage de l’homme de goût, inst*ruit et sage, aux transports de toute une-multitudç spuvent gâtée par de mauvais modèles ,>mais que ie'talent
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simple et vrai, beau surtout , ramène tôt ou tard. Lea vieux portraits d’acténrs que la gravure nous a transmis, nous les montrent, nônobstant toute l’idée que .la tradition nous a laissée, de leurs talens, gourmés, apprêtés et rodomonts: Talnra nous a prouvé qu’il était possible xl’obtenir un succès plus mérité, en adoptant un auti^e système, au- 'quel il a fini par accoutumer le publie.
Par son geste non moins que par son costume, il nous .a souvent rappelé les mœurs antiques, qü’il avait profondément étudiées sur les monumens. C’est dans cettè étude seule queTacteur apprendra à connaître les signes par lesquels les sculpteurs grecs caractérisaient lés* passions ; à distinguéf ce qui constitue la noblesse et là vraie dignité, inséparables do cothurne, et celte belle simplicité puisée dans la nbture. Il s’élèvera alors pair 'feon geste à lai hauteur du poète inspiré par d’autres chefs-d’œuvre du même temps et conçus d’après les mêmes principes. *
Toutefois le simple bor^sens doit indique!: que ^ geste'statuaire doit différer du geste théâtral. Le premier, tout monuinen-
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tal , a- une* gravité, une immobHité qui doit abandonner l’âqtenr aux momens passionnés ; l’optique- de la scène exige aussi cette espèce d’exagération dont nous avons parlé.
11 est facile de conclurj^ des observations précédentes, que le geste théâtral doit être •le signe d’un langage universel commun à tous les homibes, et quMl ne doit pas plus être l’imitation de tel ou tel individu que là répétition des allures , du geste adoptés par tel ou tel acteur, quel que fût son talent j c’est cette dernière imitation qui constitue la’ynanière.' , . ,
Des qualités du geste. — Les qualités du geste théâtral se réduisent à deux principales,' la 'vérité et la beauté. La force significative du geste tient à* sa térité ; ce qui constitue la force significative est moins la violence qu’exigènt quelques situations véhémentes ,, que cette éloquente clàrté qui ne laisse aucun doute au spectateur sur le sen- ^hïjeut que l’acteur est censé éprouver. Si l’aclei^r û*a pas le’ don naturel d’exprimer par le geste »uA sensation quelconque , il doit lenoncer à son art : l’étude lui offrira
peu de secours, quoiqu’il puisse parfois
Digilized by CoogI(
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puiser dans ji’observsÇlîon de la nature un geste populaire souvent*, mais' dont l’efFet le transporte et l’éleètrise par sa vérité.
De la naïveté du geste . — La naïveté du geste ccmsiste dansl’aetenr à ne point paraître contrefaire ce qu’il est sensé faire naturellement. Mais la. naïveté n’est qu’un moyen de paraître plus vrai et de rendre l’expression plus touchante : ce n’est point un but que l’acfenr doive se propôser.d’atteindre ; si, en étant ndif, il n« devient pas plus vrai , alors il est commun ét trivial ou niais. Ainsi la naïveté, la simplicité d’un héros n’est point celle d’un esclave :• l’acteür pourrit donc é^re naïf en rendant l’expression de ce dernier, mais il ne ser'a pas vrai s’il représente un personnage héroïque.
Ce qui nous fait recherches et goûter la simplicité , la. Uaïveté , ce sept «les ^feetatious, les recherches de l’art qu’amènent notre civilisation , l’habitude de notre «société. Les efforts de l’acteur pour secouer • ces habitudes spciales laissent toujourSquel- -ques traces. La yéritable** naïveté- n’existe donc jamais- quand,. on la cherche, mais seulement toutes les fois que [^.volonté de
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l’artiste poète ou mime n’y a point de partj c’est-à-dire toutes Jes fois que les actions ou les mouyemérfs* ont lieu sans que l’artiste soit {Préoccupé du moyen de les exécuter.
Le ge^te naïf dails l*acteur^st une .marque de confiance en lui-méme , qui prouve combien il s’èst «pénétré de la situation qu’il peut rendre. Aussi est-ce le seul moyen à indi^er pour être naïf. « Quiconque regarde, dit L’ abbé Batteux, est à runisson de celui qui agit, eUnous* fie sommes point impunément témoins de son embarras et de sa peine. »
On aurait le plus grand tort de penser qufe la naïveté ne s’applique qu’à l’expression d’es s'entimens doux, et calmes -,, elle s’étend aux mouvemens les plus énergiques, lés plus passionnés, qui sont mieux exprimés entôre par elle que par les eflbrts et la violence. • ' .
JDe la convenance du geste. — Il peut y avoir dans le geste vérité sans convenance , de même que de la naïveté sans vérité- Ecoutons ce que dit Lucien en parlant d’une pantomime. « 11 faut garder la bienséance sans s’emporter jamais au-delà; car il y à
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an vice d’afTectation dans la «pantomime et dans l’éloquence , lorsqu’on passe la ihesure âes choses qu*on.veut représenter, et qu’on fait trop grand ou trop petit ce qui doit être petit ou grand : surtout conservez les caractères , soit rois, princes , soit gens du peuple , bergers ou autres. » * >
• Képétons encore que parmi les qualités que doit posséder un grand acteur, il lui faut un jugement aussi vrai, qu’une sensibilité expansive. 11 n’y a qu’qnq grande justesse de discernement qui puisse lui faire dispnguer ce qui convient à chaque, personnage : or, c’est la justesse aidée de l’observation de la nature, qui peut seule indiquer ce qui est convenable à un personnage donné et ce qui ne l’est pas ; tout- précepte est impuissant sur ce point. C’est par les mœurs de l’individu que l’on peut faire juger de son caractère. Comment peind;’e ses mœurs sans la convenance? Mais c’esfe la nature qu’il faut consulter collectivement pour surprendre son secret, et-non tej bù tel individu, qui peut être lui-même une inconvenance dans sa prbpre classe. JLe choix à faire, toujours à l’aide dû jugement.
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ne doit porter que sur les. traits qui contiennent au caractère.- qu’on veut reproduire. Là est le mérite et le talent.
De la beauté du geste. — Le geste théâtral
doi^étre beau. La beauté, dans son acception physique comme dans son acception morale, est le but deVart.
Il reste à expli(|uer comment la pantomime. pourra donner l’idée d’iin héros magnanime, d’un individu noble et gracieux , etc. Ce ne* peut être que par la disposition des lignes que présentent ses membres , des masses et des parties qui constituent sa personne.
La beauté physique se reconnaît dans tou^ les gestes représentés sur* les monumens de l’antiquité , comme la beauté morale brille dans tous les ouvrages littéreires qu’elle nous’a laissés, quel que fût le carac- ’ tère subalterne des individus qu’elle voulait peilKlre. ' ,
En vain prétendrait- on que ces principes sont imaginaires ; que chaque peuple à son.
goût qui lui est propre ; que telle chose qui plaît à l’un, déplaît 'à l’autre, et qu’il n’y a point de lois réelles du beau. Nous avon«
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tenté de démontrer, dans le ooitrs de cet ^vrage même , tout ce que cette logique a ^ mensongta *5
Il n’est plus permis de douter que les anciens Grecs avaient un principe universel par lequel les artistes imitaient la beauté ; c’est à ce principe, par lequel ils procédaient , qu’ils ' ont donné à leurs productionà un caractère général qui appartient- à la .beauté. Ils. puisaient , il est vrai, leurs modèles dans la'nature ; ilà en étudiaient les variétés, comme tpus les peuples modernes , et cependant les ouvrages grecs , reconnaissables entre éux et si différens des ouvrages modernes, ont seuls un commun aspect de beauté. D’où provient-il , si ce n’est^de la reconnaissance d’un type général , et de la- soumission, de l’obéissancp à ce type?. ,
L’observation attentive des monunrens et des écrits de l’antiquité prouve que les anciens possédaient certains principes pour la pratique des arts, indépéndans de l’observation de la nature réèlle. Ge n’est qu’au moyen de ces principes que leurs .' q|i- ' vrages en tout genre ont reçu te. cîyractère particulier de grandeur et. d’ordre
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qui, selon Aristote., constitue la beauté/ O, ce grand f>rincipe des Grecs par lequel ils embellissaient la disposition d’un tout' et de ses parties,' n’était-ce pas encore le principe de V unité y cette loi devenue si .familière dans les écoles, que nous la voyons diriger l’étude dé la littérature, de la morale et* de la philosophie depuis P|aton jusqu’à saint Augustin. •
Si l’ordre, la symétrie, les proportions enfin, sont agréables en toutes choses, en ce qu’elles donnent la faculté à l’esprit de saisir, à l’oeil d’apercevoii* un ensemble, .c’eàt un effet de l’unité; si le simple. est préféré en ‘toutes chosfes, c’est parce qu’il est un.
L’acteur doit donc s'attacher à conserver dans son ^este cette unité indispensable, sans laquelle il n’existe point de grâce' dans les mouvemens du corps humain , et point de beauté. Or, cette unité ejst fo'ndée , d’abord, et principalement, sur les lois de la pondération y qui exigent qu’un mouvement s'exécute simultanément d’un bras et d’une jambe par exethple ; tout le monde a remarqué ^e, dans la marche, -les bras se balancent alternativement d’une manière
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opposée aux jambes ; ainsi , quand la jambe gauche avance, le bras droit suit le même mouvement pour former comme un contrepoids; si un bras soulève un fardeau verticalement, le bras opposé s’élève horizontalement. Ces mouvemens que nous signalons s’exécutent machinalement; mais l’observation indiquera qu’il est une muititüde d’autres gestes ^qui exigent également le • concdurs des autres parties du corps, sous peine de paraître gauches et disgracieux.
Noustermiiieroiiÿ cette section , déjà bien longue peut-être, par un. dernier conseil.
L’acteur qui aura naturellenrent des gestes gauches ou défectueux, au lieu de s’étudier d’une manière factice à donner de l’action à ses mouvemens , doit s’efforcer , au contraire, à les réprimer. S’il ne s’agit que dc' représenter le drame tragique ou comique, parlé ou chanté, l’application de l’acteur doit se tourner tout entière du côté de la déclamation , qu’il tentera de porter au plus haut degré de vérité possible. "S’il parvient à
déclamer dans l’enthousiasme des tons de (
l’âme, alors il gesticulera involontairement , et ses gestes ne porteront point à faux.
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CHAPITRE II
Du matériel de V art dramatique.
Quoique la pdrthjn matérielle de la misé en scène 'du drame en général ne nous ait pas paru d*abord faire partie intégrante d’un traité sur l’art dramatique , nous avons pensé plus tard que peut-être' nous reprochera it-on d’avoir entièrement omis cet accessoire. Et) en effet, c’ést. en vdin quernous • voudrions justifier cet oubli par le silenoe des écrivains qui nous ont précédés , en traitant de l’art dramatique; le spectacle proprement dit, la vérité des décorations, l’exactitudé du costume visuel , n’étaient pas alors aussi rigoureusement exigés qu’ils le sont devenus depuis.
• Ce n’est même plus une question à agiter que de savoir si la perfection de la mise en scène annonce un progrès dans l’art ; c’est qne.uéqessité à laquelle il faut se soumettre, et l’on ne péut nier que bien monter un ouvrage, c’est lui préparer une chance de succès.
Nous avons lieu d^ craindre que la question que nous venons den poser d’une ma-
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nière dubitative ne soit résolue à ravance par le plus grand nombre de nos lecteurs, et par affirmation. Ce n’est, en conséqueifce, qu’avec une extrême réserve’ que nous osons avancer ici que , loin de regarder cette né« cessité comme un progrès, la perfection que l’on .cherche à apporter daçs l’accessoire- du drame nous semble être la preuve la plus indubitable delà décadence de l’art, comme cause ou comme résultat.
Tant que le drame n’a dû plaire qu’à l:a partie intellectuelle de nous^mémes , il lui a suffi d’être poétique et touchant. L’art dx:amatique n’a cherché d’auxiliaire étranger à cette première destination que quand il a voulu s’adresser à nos sens. La tradition ne nous aurait pas fait connaître le peu de luxe qui accompagnait la représentation des ouvragés de nos premiers et de nos plus célèbres poètes dramatiques, que ces ouvrages ' suffiraient pour nous l’apprendre. C’est du fond même de leurs sujets qu’étaient tirés tous 'leurs moyens d’émquvoir; on aurait peine à .y trouver' un tableau , «que ces auteurs n’ont , du resté , jamais pris la peine d’indiquer. Leurs^drames étaient représen-
EXECUTION DU DRAME
tés daDs des salles à f)eine disposées à cet effet f à la lueur des chandelles et des biscuits, entre de grandes feuilles de para- . vent, avec des costumes semblables à ceux que l’on portait dans le monde; et, cependant, le goût du théâtre, moins unifortnément.répandit qu’aujourd’luii, était certainement bien plus vif parmi la classe éclairée ; les ouvrage.s qui .paraissaient n’en étaient pas moins appréciés et suivis. Alicun objet étranger à l’émotion ne venait la distraire; elle n’en était que ‘plus vraie et mieux Sentie.
Quel est l’homme accessible à ces émotions dramatiques, qui ne s’est pas surpris ail théâtre à fermer les yeux pour écouter plus attentivement ^quelques fragmens de scènes rendus avec âme et talent? Quel est- celui qui n’a pas été ému à une simple lecture plus vivement, parfois, qu’à la scène? Que ceux qui ont été assez heureux pour entendre Talma , dans un salon , reproduire , avec son orgaije si ITagique et si touchant quand il ne le forçî^it pas', quelques-uns des beaux monologues de notre scène; que ceux-là déclarent si Talma, en
habit bourgeois,- debout au milieu de vingt femmés , ne leur a pas" tour à tour montré Oreste, Auguste ou' Hamlet, mieux encore qu’au théâtre, entouré de tout le prestige de la représentation. Nous sommes donc autorisés à penser que la mise en scène apporte d’autant plus de distraction à l’intérél intellectuel que doit produire le drame, que cette'mise en scène est plus recherdiée et plu# perfectionnée; mais, ainsi que nous l’avons déjà dit, l’usage l’a emporté, et ce serait aujourd’hui risquer le sort d’un ouvrage dramatique que de l’abandonner au seul talent poétique de son auteur , sans réclamer le secours du peintre, du machi- .niste, du tailleur et du comparse.
section fremiere.
Du théâtre. ■'
Un théâtre était che^ les anciens un vaste édifice destiné à la* représentation des oi\vrages dramatiques. Cet édifice'était composé âCnxï' amphithéâtre en denii - cercle, entouré de gradins qui environnaient un espace nomax^arcHestre. Ces gradins étaient ordinairement couronnés par un portique*
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Au • deyant-de l’orchestre, et plus élevé,
*' était un plancher nommé proscenium ou pu/pîtum, précédant la scène proprement dite ; celle-ci ornéèl^de constructions qui tenaient ^flieu de décorations. Cette scène avait une * ^ès-largc ouverture, puisqu’elle occupait tout le diamètre du demi-cercle que formait l’amphithéâtre'; mais elle avait peu de profondeur, si on la compare à celle qu’ont , nos théâtres, proportionnellement a^c leur largeur.
11 existait peu de différence entre la construction des théâtres grecs et ceux que les Romains élevèrent à leur imitation. 11 y avait dans les théâtres jusqu’à’trois étages, chacun comprenant plusienps rangs de gradins en pierre, que les hant^uettes de nos galeries ont remplacés; un palier circulait derrière ces premiers rangs de gradins , et après ce palier reprenaient plusieurs autres rangs de bancs, ainsi de suite. Les Romains avaient assigné les places^deces trois rangs de- gradins séparés par lès paliers, de manière à ce que les deux premiers étages étaient destinés auk chevaliers, et le dernier, sunuohté de portiques , qui étaient
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aussi le plus vaste, puisque ces gradins s’évasaient en s’élevant , était livré au peuple. L’orchestre, dont notre parterre tient
la place, était réservé aux s^ateurs et aux vestales.
La scène, occupée par des décorations à demeure, auxquelles il paraît aussi que 1 on en ajoutait de factices , était précédée, ainsi que nous l’avons^ dit, du proscenium!
C était un grand espace libre qui répond à* ce que nous nommons avant-scène, et où les acteurs venaient représenter la pièce. Il faut remarquer que le lieu de la scène était toujours , chez les anciens , placé en dehors, et non dans l’intérieur des maisons, comme nous le faisons le plus habituellement: Ces théâtres n’étaient po'"''t couverts; on y jouait au grand jour, à h clarté du soleil.
Il est évident que la forme des théâtres des anciens donnait plus de latitude, 'et laissait plus de vraisemblance à l’unité de lieu que ne le peuvent faire les modernes. La scène , qui chez nous ne représente qu’une salle,* un vestibule, où tout se dit en secret, d’où rien ne peut transpirer au dehors que ce que les acteurs répètent , cette scène si rcs-
dramatiquiî. , ç
EXÉCUTION DU »EAM
serrée a dû mettre des entraves aux productions dramatiques, obliger à des expositions, à des récits, pour expliquer ce que l’étendue du> théâtre des anciens leur permettait de montrer. Les monologues , les doubles scènes , devenaient plus probables pav l’éloignement où les acteurs se trouvaient les uns des autres. La vie des anciens était beaucoup plus extérieure que la notre; ces scènes en plein air étaient conséquemment plus naturelles qu’elles ne le sont chez nous. Les spectateurs pouvaient en effet se prêter à plus d’illusion en voyant devant eux, dans une place publique éclairée par le ciel , des personnages agissant comme cela arrivait tous les jours sous leurs yeux.
Or, nous est-il possible de nous prêter à une semblable illusion dans nos petites salles enfumées, à la rouge lueur des lampes, devant un espace étroit où sont entassés des maisons plates et tremblantes , des arbres découpés et sans mouvement; où l’œil le moins exercé est choqué de défauts de perspective intolérables ; où le jour de la rampe éclaire les acteurs- à contre-sens et projette sur léur bouche l’ombre de leur menton.^
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'èt que sera-ce si 1 on prétend nous montrer sur le parquet de cette sorte de chambre carrée qui forme le théâtre, un grand espace où s’agitent une émeute populaire, des armées en présence, etc., quand il est impossible que deux individus s’y trouvent à la fois sans se voir et sans presque se toncher?
Nos premiers auteurs dramatiques ont donc agi bien sagement quand ils ont conçu leurs ouvrages de manière à ce qu’ils réussissent sans tous ces moyens factices et véritablement étrangers à l’art.
Pour qu’un théâtre pût remplir convenablement la destination qu’on veut lui donner aujourd’hui , il faudrait qu’il renfermât une vaste étendue qui représentât à la fois lé péristyle d’un palais, l’entrée d’un temple, des habitations particulières, disposés ‘ de sorte qu’un personnage, vu par les spectateurs, pût ne pas l’étre par les autres personnages ; qu’il pût parler à un ami sans être entendu que de lui; il faudrait surtout que le lieu de la scène fût éclairé d en haut, et non comme il l’est aujourd’hui ; alors, certes, le spectacle y gagnerait;
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mais ce serait encore unéqiiestion de saToir
s’il en serait autant de l’art.
SECTION II
Des décorations.
Nous savons que l’époque où l’art drama> tique a fait le plus de progrès en France, fut précisément celle où la mise en scène était non-seulement ^négligée ', mais encore où cette partie de l’art était entièrement inconnue. C’est l’introduction du ballet , d’Italie en France, qui fit sentir la nécessité du décor. Avant ce temps, dans une grande salle, on se contentait, pour indiquer le lieu de la scène , de traîner sur une sorte de chariot, une forteresse en carton, d’où sortaient des soldats; un bosquet d’arbres naturels rempli de nymphes ; un gros nuage * de gaze avec des étoiles d’or, où reposaient les habitans de l’Olympe, etc. te ballet que nous avons déjà cité comme ayant été représenté aux noces du duc de Joyeuse , en 1 58 r , nous a conservé les figures de ces décorations.
Le cardinal Mazarin , pour remplacer ces décorations mobiles y comme on les nommait
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alors, par des machines fixes contenues dans un lieu où l’on fût à l’abri de la rigueur des saisons, appela d’Italie en France Gaspard Vigarani : le cardinal et Gaspard moururent sans donner d’autre suite à leurs projets que de nombreux dessins. Plus tard, Louis XIV chargea Charles Vigarani, fils du précédent, de mettre ces projets à exécution; alors fut construit au Louvre un grand bâtiment en bois spécialement destiné au jeu des machines de Vigarani. Les détails de cette salle , dont on vanta beaucoup la magnificence, nous sont parvenus.
Le théâtre avait trente-deux pieds d’ouverture et vingt-quatre pieds de hauteur, ce qui parut un prodige ; mais ce luxe , fort mesquin aujourd’hui, ne fut appliqué qu’aux représentations des ballets où le roi jouait un rôle. La tragédie, la comédie continuèrent à être représentées sans le moindre appareil. »
L’exemple, cependant, fut contagieux à la longue; la mise en scène du théâtre français se perfectionna, mais dans une juste mesure, et ce n’est que de nos jours que la décoration est devenue un accessoire obligé
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des représentations scéniques du théâtre
français.*
• JVous ajouterons ici qu’il ne peut en être autrement : les spectacles du second ordre, les petits théâtres même ont accoutumé le public à une mise en scène au-dessous de laquelle ne pouvait p'as rester le premier théâtre de la nation, qui, il faut-l’avouer , n’a jusqu’ici considéré le spectacle que / comme un accessoire. Nous irons plus loin : nous pensons que les arts du dessin et la connaissance des monumens antiques étantplus généralement répandus qu’autrefois , la même imperfection relative qui existaitil y a cent ans entre le goût du public et les efforts que Ton tente pour le satisfaire, nous paraît exister également aujourd’hui , ét à peu près dans la même proportion.
Ainsi, nous nous' rappelons que dans notre enfance nous avons vu représenter Bnitus dans un temple grec, les sénateurs romains revêtus de cuirasses d’or : cela ne choquait personne. Dans quarante ans, nos enfans signaleront probablement des erreurs équivalentes que nous n’apercevons point.
' En reconnaissant les obstacles physiques
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qu’opposent nos liabitudes , la construclion de nos salles , l’imperfection de nos machi-i nés, à une mise en scène satisfaisante, bornons-nous à f^ire des décorations pour nos drames, et évitons encore long-temps, s’il est possible, de subordonner l’effet qu’ils doivent produire à celui que l’on peut attendre des décorations et du spectacle en général.
SECTION iri.
Du costume.
Par le mot costume on entend généralement ce qui est suivant le temps, le génie, les mœurs, le goût, le caractère et le vêtement d’un pays où l’on place la scène. Nous ii’entendons parler ici que de la partie ma^ térielle de ce que l’on nomme costume.
11 nous paraîtrait aujourd’hui, et avec juste raison , bien ridicule de représenter la tragédie de Brutus , comme nous déclarons l’avoir vu dans notre enfance. Toutefois ce rijdicule ne serait aperçu que des personnes qui ont une connaissance exacte des monumens de l’antiquité; mais un sentiment faux dans son application à un personnage connu, la pein-
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ture de mœurs grossières ou trop civilisées contradictoirement à ce que l’histoire nous apprend, seront sentis par l’immense majorité d’un public assemblé. I^xactitude du costume moral, qu’on nous passe l’expression, est donc incomparablement plus nécessaire que celle du costume 'visuel. Ne pôurrait-on pas ajouter que l’attention que l’on porte à l’examen d’habits étranges ou bizarres, peut distraire de celle que doivent spécialement, si ce n’est uniquement, attirer les actions ou les paroles des personnages qui les portent?
. • 11 fallait bien qu’il en fût ainsi, puisque l’exactitude du costume visuel n’a été re- ^commandée que depuis trente ans environ , et que tous nos bons ouvrages n’ont pas manqué de réussir nonobstant l’oubli de cet accessoire.
• Plusieurs des robes de théâtre que portaient mesdemoiselles Dumesnil et Clairon, dans les rôles de Phèdre et de Mérope même, étaient des robes de cour données par de grandes dames en témoignage d’admiration. Leurs mémoires en font foi. Aujourd’hui ''que nous sommes si scrupuleux sur
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la vérité du costume, voyons représenter V Avare de Molière : Harpagon porte le jnsle-aU'Corps et les chausses à aiguillettes de la minorit^rde Louis XIV, Valère â l’habit d’un marquis de la cour de Louis XV, Elise et Marianne sont vêtues en élégantes de nos jours. Non-seulement il n’y a point de vérité dans l’assemblage de semblables costumes, il y a même invraisemblance et impossibilité; jusqu’ici, cependant, cette disparate choquante n’a été aperçue, ou du moins signalée, par personne. Ne nous étonnons donc point de la simplicité de nos pères, qui, venant au théâtre pour y chercher une émotion ou seulement une ^ distraction, étaient satisfaits dès qu’ils les, y trouvaient, et n’y cherchaient point autre chose. ^ ^
Nous pensons néanmoins que l’exactitude du costume est anjourd*hui nécessaire et même indispensable, surtout dans la' représentation des pièces historiques. Nous nous permettons cette distinction ,* parce qu’elle nous semble fondée en raison ,. et qu’il ne faudrait pas qt>e l’acteur poussât trop loin une vérité de costume que Tau-
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leur a négligée dans la composition de son drame.
Mahomet^ nous dit-on, était un simple conducteur de chameaux, .qu’une exaltation religieuse, qu’une ambition sauvage porta à se rendre chef de secte. Voltaire, ne considérant le personnage que du côté poétique et moral, nous l’a montré entièrement dépouillé de sa physionomie historique. Nous ne poserons pas ici la question de savoir si Voltaire a bien ou mal fait. Il a conçu son ouvrage de cette manière. Son héros est un imposteur habile, un conquérant victorieux, un dominateur superbe.
Convient-il que l’acteur chargé de représen-» ter ce personnage, oubliant le Mahomet de ' la tragédie, se conforme au Mahomet de l’histoire, le montre au théâtre revêtu de la saie du chamelier arabe , lui prête la physionomie d’un inspiré, d’un homme véritablement religieux, d’un fanatique, lui donne l’aspect de cette ignorance farouche et fière que démentent les paroles que Voltaire met dans sa bouche ? Ne serait - ce point sacrifier le principal à l’accessoire?
Cet exemple, choisi entre beaucoup d’aur
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très que nous pourrions citer, suffit pour prouver que la vérité du costume ne doit être rigoureusement observée qu’avec réflexion , et qu’elle doit toujours se conformer n celle admise par l’auteur.
SECTION ly.
De la trfîse en scène.
On nomme mise en scène la réunion de tous les accessoires qui concourent avec le poème à la représentation d’un ouvrage dramatique. Nous avons déjà traité sommairement de la décoration et du costume, nous ne parlerons ici que de la disposition à donner aux acteurs entre eux, non*seuIement pour les principaux , ce qui est le plus facile, mais encore de la manière de distribuer sur la scène les personnages secondaires, peuple, soldats, etc., dont la réunion peut être nécessaire à une représentation dramatique.
L’auteur ne doit pas oublier que la plupart des individus que l’on emploie pour remplir ces rôles très-subalternes, étant des çiercenaires sans talent et souvent sans in-
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teltigence , ne peuvent contribuer que bien faiblement , et par leur seule masse, à l’effet dramatique qu’il se propose. La maladresse d’un de ces malheureux peut compromettre le sort d’une scène sur le succès de laquelle on aurait compté. Il vaut donc beaucoup mieux ne point fonder d’espoir sur ce secours incertain.
L’art de les faire enü’er, sortir à propos , évolutionner sur la scène d’une manière convenable , est bien plus soumis aux lois delà chorégraphie, de la stratégie même et de l’optique , qu’à celles qui constituent le drame. Il dépend tout entier du régisseur du théâtre et nullement de l’auteur.
Quant aux acteurs principaux, nous avons souvent eu lieu de regretter qu’ils ne cherchassent pas à mettre plus de simplicité et de naturel dans leur démarche et leur maintien, dans la manière surtout dont ils conversent entre eux. Le besoin qu’ils se sont créé éC arrondir la scène les porte souvent à tourner le dos à leur interlocuteur , et à différentes manœuvres qui peuvent prouver leur habitude et leur connaissance des planches, mais qui n’indiquent rien
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moins que leur respect pour la vérité et la simplicité.
Il faut avouer , néanmoins, que la mise en scène nous paraît avoir gagné sous ce rapport. Les comparses ne se rangent plus aussi parallèlement qu’autrefois aux deux côtés du théâtre, et la tenue des acteurs en scène est généralement moins gourmée et plus naturelle.
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DIDEROT (Denis), né en 17 i 3 , mort en 1784. Écrivain philosophe , anteur dramatique, inventeur ou créateur en France du drame proprement dit, ou tragédie bourgeoise. Son théâtre. Paris, 1771. ^ol. m-12.
DORAT (Claude-Jos.) , né en 17041 mort en 1780. Auteur gracieux, spirituel, mais sans imagination, dont l’inépuisahle fécondité a produit des tragédies, des fahles, des contes , etc.; son poème de la Déclamation, élégamment écrit, contient quelques préceptes assez sages, mais que l’on trouve partout.
DUCHÉ DEVANCY ( Jos.-François ) , ne en if) 68 , mort en 1704. Compositeur d un grand nombre de pièces que madame de Mamlenon faisait représenter aux cleyes de Saint- Cyr • il en est resté trois tragédies , Absaéon, Jonathas, et Débora, qui annoncent de la faci-
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lité plutôt qu’tin vrai talent tragique. — Paris ,
' 1757. I vol. iu-12.
DÜFRESNY (Ch. Rivière), né en 164S, mort en 1724. Auteur comique, toujours original et neuf, dit d’Alembert, sans cesser d’ctre vrai. Paris, 1731. 6 vol. in- 12.
DURYKR (Pierre), né en i 6 o 5 ,morten i 658 , inernbre de l’Académie francaise.il a composé dix-neuf pièces de théâtre , parmi lesquelles sa tragédie de Sévole est encore connue des amateurs de notre vieille scène. A la solde des comédiens, Duryer composait, comme il le disait lui-mcme, propter Jamem et non propterfamam ; ses vers lui étaient payés quatre francs le cent.
ESCHYLE, né dans l’Atfique vers la fin du sixième siècle avant Père chrétienne. Inventeur et père de la véritable tragécfiê grecque. Soldat, blessé aux journées de Marathon , de Salamine et de Platée. Auteur de son' épitaphe, il y rappelle, avec une sorte d’orgueil, ses exploits militaires, sans y 'mentionner ses succès dramatiques. Suidas lui attribue quatre-vingt-dix tragédies. Nous n’ën connaissous que sept.
EURIPIDE, né à Salamine 480 ans avant l’ère vulgaire, mort déchiré par des chiens, à l’Age de 73 ans. Auteur de quatre-vingt-quatre tragédies, dont dix-neuf nous sont restées.
Ayant étudié l’éloquence sous Pradicus,et la
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philosophie soas Ânaxagore , peat*étre n*est-il pas toiit-à-fait exempt du reproche d’avoir affecté la connaissance de ces arts libéranx dans ses ouvrages dramatiques. (Voir V Introduction historique , pag. 7.)
FABRE D’EGLANTINE (Pb.-François-Nazaire), né en 1765 , mort sur l’échafaud révolutionnaire eu 1794* Ancien actêur, il composa plusieurs pièces de théâtre, parmi lesquelles le Philinte de Molière révèle un talent de composition très-remarquable. Son style est souvent ihcorrect.
FAVART» ( Claude - Simon ) , né en 1710, mort en 1793. La Chercheuse d'esprit, les Trois Sultanes, etc. , ont assuré quelque réputation à cet auteur ingénieux et fin, dont la grâce un ’ peu affectée plaisait à la société de son temps.
FOSSE ( Ant. dé La) , né en x658 , mort en ' 1708. Manlius Capitolinus , seule tragédie de cet auteur restée au théâtre , peut faire regretter que son talent n’eût pas *été plus souvent aussi bien inspiré. — Paris, 1747* In-ia.
* GARNIER ( Robert), né en i534 ; mort en 1 590. L’un de nos premiers tragiques. Il se modela sur le théâtre latin, et s’éleva dès sa seconde pièce au-dessus de la réputation de Jodelle, an jugement meme de Ronsard. — Paris, 1 599. In-8®.
. GAY ( Jean), mort en 177a. Célèbre poète anglais, auteur de tragédies, de comédies, d’o*-
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péras, parmi lesqaels celai du Gueux obtint un prodigieux succès.
GOLDONI (Charles), né en 1,^07, mon; en 1793. Le Molière italien. Compositeur de cent vingt pièces de théâtre dans sa langue, et du Bourru bienfaisant en français. Venezia ,
1794. 44 vol. in-S®.
HARDY (Alexandre), mort avancé en âge, vers i63o. Le plus fécond de nos poètes tragiques , puisqu’on lui attribue plus de six cents pièces de théâtre qn’il composait en quelques jours sur la demande des comédiens. Quoique ses ouvrages manquent en général d’invention et d’originalité, on a lieu d’être étonné qu’elles ne soient pas encore plus manvaises. — Paris ,
1624. 6 vol. in-ia.
HAUTEROCHE ( Noèl le Breton de) , né en 1617, mort en 1707. Actenr et aotenr comique; ses comédies , bien conçues, écrites avec gaîté , méritent d’être plus connues. — Paris ,
1742. 3 vol. in-i2.
JODELLE (Etienne), né en i53a, mort en 1573. Le premier de nos poètes dramatiques, dont les ouvrages, imités des anciens, * furent représentés en public. Quoiqu’il ait été ^
magnifiquement récompensé par le roi Henri II,
Pasqnier, son contemporain , prédisait qu il ne demeurerait que la mémoire de son nom en l'air. — Lyon, 1597. In- 12.
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JOHNSON ( Benjamia ou simplement Beu}.
Célèbre aatenr dramatique anglais , élève , ami et compétiteur de Sbakspeare. Nommé le classique, par opposition à aon maître.
LA HARPE ( J.-Frauçois de), né en 1739, mort en i 8 o 3 . Auteur tragique, froid et médiocre , rhéteur plus distingué s’il était moins partial et plus instruit des matières même qu’il traitait. Il ne faut adopter qu’après examen les jugemens qu’il porte sur les tragiques grecs , et notamment sur les comédies d’Aristophane , qu’il n’a lues qu’avec les préventions d’un académicien du dix-huitième siècle.
LARIVEY (Pierre de), Champenois. Auteur de comédies imprimées en 1579 1611.
Quoiqu’on loi ait attribué à tort l'invention des comédie! en prose , puisque Jean de Lataille avait composé celles intitulées les Corrivaux et le JNégromant avant lui , cependant il appuya cette innovation par des motifs qui peuvent la faire considérer comme lui étant propre. Voir son Théâtre. Paris, sS’jg, et Troyes, 1611. a vol. in- 12.
LEMIERRE ( Ant,- Marie) , né en 1731, mort en 1798. L’un des auteurs du siècle dernier imitateurs dç Voltaire; mais les défauts du modèle sont plus faciles à reproduire que ses qualités.
LESSING ( Gothold-Ephraïm ) , né en 17 39,
DE l’art dramatique. 249
mort en 1781. L’an des restaurateurs de [a littérature allemaude.
LOPE DE VEGA CARPIO (Félix), né eu i 562 , mort en i 635 . Célèbre poète espagnol; il commença à composer des drames dès l’àge de quatorze aus jusqu’à sa mort, quoique familier du saint-oflice. Le nombre de ses pièces s’élève à dix -huit cents, dont quatre cent quatre-vingt-dix-sept nous sont parvenues. — Madrid, 1609-47. a 5 vol. in- 4 °-
MACHIAVEL (Nicolas), né en 1469, mort eni 527. Célèbre publiciste italien , l’un des restaurateurs de l’art dramatique dans sa patrie. Sa comédie de la Mandragore est un chef-d’œuvre.
MARIVAUX (Pierre Carlet de Cbamblain de), né en 1688, mort en 1768, de l’Académie française. Le style un peu maniéré de cet auteur, ses pensées subtiles, ont produit chez ses imitateurs maladroits ce qu'on nomme marivaudage. C’était un auteur original, délicat et fin, qui a donné à tous ses ouvrages un cachet qui lui était particulier. — Paris, 1781. 12 vol. in- 8”.
MARMONTEL (Jean-François), né en 1723, mort en 1799, de l’Académie française. Littérateur distingué ; poète et auteur dramatique médiocre. {P'oy. I’Histoire des littératures.)
MENANDRE, Athénien, né 842 ans avant l’ère vulgaire, mort âgé de 52 ans. Il ne nous ‘reste que les litres et quelques fragmens de
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qnatre*vingts pièces qn’il avait composées. Il créa la comédie nouvelle. Voir V Introduction ^ historique , pag. 14.
MERCIER (Louis-Sébastien ), né en 1740, mort en 1S14. Littérateur connu par son esprit paradoxal, auteur de nombreuses piècex de théâtre où se font connaître toute la bizarrerie et l’indépendance de son goût.
MOLIÈRE ( J.-B. Poquelin de ) , né en 1 620.
mort en 1673. Le meilleur des poètes comiques de toutes les nations , an jugement de Voltaire.
MONTFLEURY ( Ant. -Jacob), mort en • i 685 . La Femme juge et partie est une des comédies de notre vieux théâtre qui est revue avec le plus de plaisir; elle donne une idée avantageus*e du talent de Montfleury, son auteur. — Paris, 1705. 2 vol. in-i 2.
MOTTE ( Ant. Honda rt de la ) , né en 1672, mort en 1741, de l’Académie française. Bel esprit plutôt que bon poète ; sa tragédie à' Inès de Castro comporte un intérêt puissant. — Paris, 1754. Il vol. in-12.
OTWAI (Thomas), né en i 65 i, mort en i 685 . Poète dramatique anglais. Sa tragédie intitulée Venise sauvée a, dit-on, inspiré le Manlius'Ae La Fosse.
PERRIN (Pierre), mort en 1680. H est le premier qui ait imagine de donner des opéras français à l’imitation de ceux d’Italie.
PICARD, né en 1769, mort en 1S29,
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de l’Académie française. Antenr comique et peintre fécond des ridicotes de notre siècle; moraliste peut-être nn pen superficiel etcommun , mais observateur véridique et possédant ce vis comica si rare de nos jours.
PLAUTE ( Marcus- Accius Plautus), né à Kome 527 ans avant J.-C. Le père de la comédie latine ; on lui attribuait cent trente pièces de théâtre du temps deYarron, mais ce célèbre critique ne reconnaissait comme authentiques que les vingt cfùi nous sont parvenues. Voir V Introduction historique.
QÜINAÜLT ( Philippe), né en i636 , mort en 1688, de l’Académie française. Méconnu de Boileau ,.exalté dans le siècle dernier, ignoré dans* celui-ci. Quinault nous parait n’avoir été jamais jugé; ses opéras n’en sont pas moins les meilleurs que nous ayons. Paris, 1778. 5 vol. in-i2.
RACINE (Jean), né en x639,mort en 1699.
Voir le Traité de Poétique.
REGNARD (Jean-François), né en 1647, mort eu 1709. Le second de nos poètes comiques. 11 faut remarquer tontefob qu’il tire moins le comique des situations que des paroles.
RICHELIEU (Armand-Duplessis, cardinal de), Dé en i585, mort en' 164a. Célèbre ministre du règne de Louis XIII qui ne dédaigna pas de composer 'des tragédies en compagnie avec Boisrobert, Colletet, Lestoile, etc. Ce qui
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vaut mieux que d’avoir fait des vers> est d’avoir protégé ceux qui eà faisaient : toutefois ri’oablions pas que la Censure du Cid fut son ouvrage. Peut-être arrêta-t-il l’essor du grand Corneille.
ROTROU ( Jean de ) , né en 1609, mort en i65o. Quoique plus jeune que Corneille dë trois ans, celui-ci le nommait son père, parce que Rotrou avait commencé sa carrière théâtrale beaucoup plus tôt. C’est réellement le premier en date de nos auteurs tragiques. La tragédie de Venceslas est son chef-d’œuvre. L’étude de ses Entres pièces n’est point à dédaigner. Nous indiquerons seulement Saint Genest, * Laure persécutée, Don Bernard de Cabrere, Cosroès, la Sœur, comme les plus parfaites'. Ses œuvres ont été réunies pour la première fois par Desoër. — Paris, 1820. 5 vol. in-8®.
SAGE ( Alain-René Le ), né en 1677, mort en 1747 . Sa comédie de Turcaret est l’one des plus parfaites de notre théâtre. Il est l’inventeur du vaudeville, par son théâtre de la Foire, composé en société avec Fuselier et Dorneval. Son théâtre complet se trouve réuni à la suite de ses œuvres. — Amst., Paris, 1788. i5 vol. in-8“.
SCHILLER ( Jean-Fréd. -Christophe), né en I 759, mort en 180 5. L’un des régénérateurs du théâtre allemand. Quoiqu’on ait prétendu qu’il ne connaissait à son débht aucune des productions de Shakspeare, il est évident qn’il l’avait
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pris pour son modèle. Les défants de ses coinpositions dramatiques sont amplement rachetés par les beautés sans nombre qu’y a semées son génie. — Traduit par M. de Barante. Paris, 1 82 X . G vol. in-8'’.
SEI)AINE( Michel-Jean) , né en 17 19, mort en 1797, de l’Académie française. Il eut l’instinct de la Sceue ; ses tentatives hardies réussissaient, grâce au peu d’importance du genre qu’il adopta, l’opéra comique ; Je Philosophe sans le savoir, la Gageure imprévue, n’offrent pas moins d’originalité.
SHAKSPEARE (William), né en i 564 , mort en 1616. Poète dramatique anglais , objet, d’une sorte de culte chez ses compatriotes. Il fut par excellence le poète dramatique de son temps : les contrastes perpétuels de son puissant génie motivent presque également l’admiration de ses enthousiastes et les mépris de ses détracteurs. On ne peut toutefois lui refuser l’inspiration , au plus haut degré, do génie dramatique. — Traduit par Letourneor et par M. Guizot. Paris, 20 vol. in-8®.
SHERIDAN (Richard Brinsley), né en 1751, mort en 1 8 16. Célèbre orateur et auteur dramatique anglais. Parmi ses comédies, celle intitulée School of scandale, ou l’École de la médisance , est la plus connue en France.
SOPHOCLE, né à Colone près Athènes, 495 ans avant J.-C. Depuis l’âge de 20 ans
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jnsqu’à celai de 91, il ne ce.s.*<n de travailler pour le théâtre, et composa, dit>on, cent trente tragédies. Telle était l’admiration des grecs pour Sophocle, qu’ils le nommèrent l’nn de leurs dix stratèges on généraux d’armée , qu’il fut chargé de plusieurs ambassades et revêtu même du sacerdoce. “Voir V Introduction historique^ pag. 6.
STEELE ( sir Richard), mort en 1729. Auteur dramatique anglais, collaborateur d’Addison dans la rédaction du Spectateur. Parmi ses nombreuses comédies , celle intitulée Conscious lovers, on les Amans complices , fut souvent et long-temps représentée.
• TÉRENCE, né en Afrique, probablement à ^ Carthage, vers l’an 192 avant J.-C. Poète latin, auteur de six comédies que Suétone considère comme les chefs-d’œuvre de la littérature dramatique latine. Esclave vendu enfant à des marchands romains, il fut acheté par un sénateur qui , charmé de ses talens , l’affranchit et loi donna son nom. On prétend qu’il perdit dans un naufrage cent huit pièces de théâtre qu’il avait traduites ou imitées de Ménandre. Voir V Introduction historique.
VOLTAIRE ( Marie-François-Arouet de), né en 1694, mort en 1778, de l’Académie française. Cet homme universel doit une partie de sa gloire è son théâtre. Le pathétique est la partie qui le distingue le plus particnlièremenk de ses célèbres devanciers.
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CATALOGUE RAISONNÉ
DES PRINCIPAUX OUVRAGES QUI TRAITENT DU CET ART (l).
HISTOIRE universelle des théâtres de tontes les nations, depuis Tbespis jnsqu’à Rdb. Garnier, par Desfontatnes , Coupe, etc. — Paris, ^ 1779, 2 5 parties en i3 vol. in-8°.
HISTOIRE générale de V Art dramatique, suivie d’un Essai littéraire sur Molière, par sir Walter-Scott. — Paris, 1828, 2 vol. in-12.
- THÉÂTRE des Grecs, par le père Brumoy« 16 vol. in-8”. 11 en existe une nouvelle édition revue par M. Raoul - Rochette. — Paris,,
THÉÂTRE complet des Latins, par J.-B.
Levée et l’abbé Lemonnier. — i5 vol, in-8°.
(i) L’art dramatique ayant des rapports intimes arec I’Abt poiiTioiiB , la plupart des articles de la Bibliographie de ce dernier traité défraient se trouver reproduits ici ; nous nous bornerons donc à indiquer les ouvrages qui traitent spécialement de l’art dramatique , eq rénvoyant au Traité de poétique pour, inus les autres. On trouvera dans la Biographie qui précède l’indication des œuvres dramatiques de cfiaque auteur.
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• CHEFS-D’QEXTVRE des’ théâtres étrangers. _ — Paris, i8aa, 2 5 vol. in-8®.
•RECHERCHES sur les théâtres de France f depuis i i6i,parDEBEAucHAMPS. — Paris, 1735,
3 vol. in-i2.
HISTOIRE du Théâtre Français, depuis son origine jusqu^en 1721, par les frères Parfait. — Paris, 1745-49, i5 vol. in-12.
DISCOURS de Pierre Corheille, l’an snr le poème dramatique, le second sur la tragédie, le troisième sur les trois unités. Imprimés dans toutes les éditions de son Théâtre^ * complet.
* LA PRATIQUE du Théâtre , par Hedeliit , * abbé d’AuBiGifAC. — Amsterdam, 1 7 1 5, 3 tom. en 2 vol.
QUATRE DISCOURS sur là tragédie, par Hoüdart de La Motte, et suite * de ses Réflexions dans le recueil de ses œuvres de tbéâ • Ire. — Paris , 1730, 9 vol.
RÉFLEXIONS sur la tragédie ancienne et moderne. Discours sur le caractère des tragédies, Peusées sur les tragédies et sur le caractère de Corneille. Réflexions snr nos comédies françaises, excepté sur les comédies de Molière, sur les comédies italiennes et anglaises et sur les opéras. Par SAXNT-EvRKajoiîT, dans le 3' tom. de ses œnvres. — 1752, in-12, 9 vol.
OBSERVATIONS sur la comédie et sur le
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génie de Molière, par Louis Riccoboni.
Paris, 1736, in-i2.
DE L’ART de la Comédie, par Cailhava.
— Paris,* 1786, 2 vol. in-8°.
ANECDOTES dramatiqiies, par Clément
et l’abbé Delaporte. — P aris, 1 775 , 3 vol. in-8°. DICTIONNAIRE des théâtres, par db Lerxs.
— Paris, 1763. . -
DICTIONNAIRE dramatique, par Delaporte et Champfort. — Paris, 1776, 3 vol, in-8°.
ANNALES dramatiques, par nne sôciété de gens de lettres. — 8 vol. in-8®, Paris, 1809.
DISCOURS surla poésie dramatique, adressé à son aini Grinim par Diderot. A la snite de son théâtre. — Paris, 1771, 2 vol. in-12.
DE LA LITTÉRATURE et des Littérateurs, suivi d’nn nouvel examen de la tragédie française, par Mercier. — Iverdnn, 1778, in-8®.
COMPARAISON entre la Phèdre dè Racine et celle d'Enripide, par A, W. Schlegel. — Paris, 1807, in-8®.
DE L’ALLEMAGNE , par madame de Sxael- Holsteiit. — Paris , 1818, 3 vol. 10-8*^.
PREFACE de la traduction de la tragédie de Carmagnola, par Manzonx. Collection des théâtres étrangers.
PRÉFACE de la tragédie de Cromwel, par M. V. Hugo. — Paris, i8a8, in*8®.
dramatique.
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LA DANSE ancienne et moderne^ oa Traité historique de la danse, par M. de Cahüsag.
La Haye, 1754» i vol. in-ia.
DE LA SALTATION théâtrale, par de L’Adliïay. — P^fris, 1790, in-8'>.
LETTRES sur les arts imitateurs et sur la danse en particulier, par M. Novkrre. — Paris, 1807, a vol. in-8®.
RECHERCHES sur les costumes et sur les théâtres de toutes les nations, par J.-Ch. Ler vacher de Charnais. — Paris , i8oa, a vol.
in-4®.
LE COMÉDIEN, par Remord de Saiste- Albihe. — Paris, 1749, in-S**.
OBSERVATIONS sur l’art du comédien, par D Hannetairb. — Paris, 1775, ia-8®,
COURS de déclamation, par Larivb. — Paris , 1804 , in-8°.
MÉMOIRES d’Hippolyte Claxroit , et réflexions sur l’art dramatiqne, publiés par ellemême. — Paris, au 7.
MÉMOIRES sur Vart dramatique , de M'*® Clairoh, Brandes, Goldoki , mistriss Bellamy, Préville et Daziitcourt, Modière, GAKRicKetMACxLiH,MoLÉ, Iffland, M'‘* Dumesnil , Leeain. ( Collection avec notes et réflexions.) — Paris, i 8 aa-a 5 . 14 vol. in-8®.
ANALYTIQUE
DES MOTS TECHN,IQUES DE. li’ ART DRAMATIQUE. ..
ACTE. Partie et division d’un drame , qui , elle-même, eit divisée par 114.
A PAKTE. Paroles dites à part soi, 117.
ARRONDIR LA SCENE. Terme de coulisse, par lequel on eutend le inojen employé par les acteurs pour se présenter de face aux speclairurs , a 46 .
ATELLANKS. Farces romaines , pièce» satiriques, ig.
AVANT SCENE. C'est la partie matérielle du théâtre qui Mt entre le rideau et les spectateurs. On nomme aussi avantscène la portion de l’action d'un ouvrage dramatique , qui précède son exposition , tout ce qui s'est passé avant le commencement de la pièce.
RALLET. Danse Ggurée, exécutée par plusieurs personnes qui représentent par leurs gestes une action dramatique, ai^ son des instrumens de musique, 166.
CHIRONOMIE. Art de faire des gestes convenables, 6.
COMEDIE. Son éty mologie, selon Ménage, serait 7Q XOCTOl X(i>p.otç kata komas odè ), Pièce çui $« chante par
/<» bourgadee. (Voir Vint, hiei, ) Pièce de tbéitre qui peint e De privée, xo. Vieille , moyenné, nouvelle, i4, s6 ,
afin VOCABULAIRE
48. So. io4. De caractère, d’inlrigue , i4o. -—Episodique, i4i. — Héroïque, i45. — Sérieuse, i45. _ ,
COMPARSE ou Figurant. Personnages muets qui serrent a remplir le ibéàirc , à figurer une multitude assemblée, etc.
COSTUME, aiil'
COUP DE THEATRE. On donne ce nom à tpul ce qui arrive sur la scène d’une manière împrérue, qui change toutà'Coup l’état des choses, et qui produit de grands mouremens dans l’âme du personnage agissant et des spectateurs.
déclamation THEATRALE, 13 ^
DECORATION. C’est au théâtre la représentation factice des lieux où l’action est supposée se représenter ; ce qui se fait chez les modernes, au moyen de toiles peintes appliquées suf des châssis. La décoration ou l’appareil théâtral était une des six parties de la tragédie scion Aristote, 2 .aâ^
DENOUEMENT. Solution, lin d’une intrigue , d’une action , ^ 111 .
DICELIE. Drame grec , libre et obscène, il.
* ÎHVERTISSEMENT. C’est un terme générique dont on se sert pour désigner les danses mêlées de chants, qu'on place dans un ouvrage dramatique, soit eu l'intercalant dans l’action, nitrntre les actes , soit à la fin.
drame. Chinois, âo. — Indien, 11. —■ En général, 4 Lî — Essence du , 4^. — Composition du , ioq» — Exécutiou du , 179. — Propre/nent dit ou tragédie bourgeoise, i44. • — Lyrique , i55.
EMPLOI. C'est le nom que l’on donne à l’espèce de rôle • qu’un acteur est appelé à représenter : l’emploi des grands rôles tragiques , des coquettes , des valets, etc.; et, selon les usages de la comédie française , tel rôle d'une pièce du répertoire fait nécessairement partie de tel emploi.
ENTREE. Chœur de danse qui précède et termine le pat que danse un coryphée ou acteur principal.
EPISODE. Action incidente au sujet principal.
ETENDUE. Limites d’une action dramatique , 64:
EXODE. C’était chez les Grecs, avec le prologue, Vêpitode ^ et le chaur, une des parties de 'quantité de la tragédie. Qu
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appelait $xode toül ce qui était dit eijlre les chants du chœur. Chez les Romains, c’était un diTcrlissemeut après la tragédi»*.
EXPOSITION. Partie du drame dans laquelle l’auteur introduit le spectateur dans l’action, 109.
FABLE. Composition d’une action dramatique, 5 1.
FARCE. Comédie bouQbnne, *7, 161.
FESCENNINS. Sorte de rers libres et grossiers, en usage chez les Romains, 18.
FIGURE. Les figures d’un ballet sont les mouTeraeni symétriques qu’exëcOtent les chœurs de danse, de m^anière a former un tableau agréable à l’œil.
FIGDRANS. Voyez Comparut.
GESTE THEATRAL, ao 5 .
' GYMNIQUES (jeux). Combat, exercite d’hommes nua. Science des athlètes, 1.
HILARODIE. Drame grec , qui tenait le milieu entre la tragédie et la comédie, 16.
IMITATION dramatique, 55 *
MACHINE. En poème dramatique, se dit de l’artiGce par lequel le poète introduit sur la scène quelque divinité ou autre moyen surnaturel pour faire réussir <|urlque dessein important , ou surmonter quelque difticulté supérieure au pouvoir des iioinines. Par exemple, les dieux chez les anciens; chez Shabspeare, les ombres, les sorciers, etc.
MAGOüIE. $ortc de pantomime muette, en usage chez les Grecs, iS.
MANIERE. En termes d'art, est rniîectation de présenter
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tou)Ouri une chose «lu même côté, de la même faqon : e!e>tune habitude prise de suivre uu procédé et oon d’imiter 1* ualur,e.
MELODRAME, iB*.
MÉLOPÉE. Déclamation notée des anciens, 5o.
MIME. Nom d’une espèce de drame grtx. 9. On donnait ce même nom aux acteurs chargés de jouer ces sortes de pièces.
MISE EN SCENE. C’est, proprement dit, le procédé employé pour représ<-nter sur le lliéâire un ouvrage dra/naiique. Tout ce qui coiilribue à parvenir à ce résultat fait partie de la mise en scène : comme la décoration , le costume , la manière de faire entrer, sortir, agir les personnages selon le sujet; le spectacle enlin , le jeu des machines, etc., sBB.
MCffiüRS. ('.'est ce qui caractérise les personnages d’une action dramatique, Bo, i4s>
MONOLOGUE. Scène dramatique ob un acteur parle seul, 117* ,
MORAT.TTE. Drame gaulois, morale mise en action, av.
MYS'IÈRE. Drame gaulois, représentaut un trait do l’ancien ou du uouveau Testamcul, ai, i6.
NCEDD. Intrigue, point essentiel, difficulté princip§le d'uue acliou dramatique, 110..
OPERA , OPERA COMIQUE. Drames lyriques, 16 B, i58.
Hfr '
PALLTATÆ. Drames romains sur des sujets grecs, 19.
PANTOMIME. Action exprimée par gestes, et nom des acteurs adonnés à ce genre, ao.
PARADE. Espèce de farce composée originairement pour l’amusement du peuple , et qui peut faire rire la meilleure compagnie, 16a.
PAS. Ternie de chorégraphie. Danse exécutée par un acteur principal ou p.ir plusieurs ; fia$ d* dëux, pat de quatre.
PERIPETIE. Changement inopiné de fortune en bien ou cp mal, 110,
Di -
DE l’art dramatique. 2^3
PRETEXTATÆ. Drames romains, dont les personnages étaient pris parmi les personnages èlerés, revêtus de la robe préiesle, 19. ^
PROLOtiDE. Ce qui précède une action dramatique.
PROSCENIUM. Portion du théâtre des anciens, qui correspond à ce que nous nuninions avaiit-scène. Le prosréiiium avait deux parties dans le iliéâtre des Grecs, l'une était le pros* cénimn proprement dit, où jouaic^ les acteurs; l’atitre se nommait logrion,où les chœurs récitaient. Chez, les Romains le proscéiiinm et le pulpilum étaient la même chose, ss4.
PROTAGONISTE. Premier, principal personnage d’une tragédie. ,
PROVERBE. Sorte de petit drame dont le but est de prouver la rérité d’un proverbe populaire , d'une de ces sentences tamilières dont on aime à Lire l’application, 16s.
RÉCITATION. C’est le nom «m’avait donné Baron , acteur célébré , à sa déclamation plus simple et plus naiiirelle, par opposition a la déclamation emphatique des acteurs de son temps.
REI.ONN AISSAN B. Changement qui faisant passer de 1 Ignorance à l.i connaissance, produit ou la haine ou TalTection entre des personnages que le poète met en scène, Co.
RHINTOVICÆ. Drames romains faits à Timitalion des pièces grecques d’un comique larmoyant, composées par un noinmé lihinion, i 5 et ig.
roman 1 IQUE- Système poétique opposé à celui qui est iondê sur 1 imitation des anciens, 76.
SCÈNE. Divisions d’une pièce de théâtre , partie de Vactê, {voy. ce mot ), 116. — Nom que l’on donue aussi au théâtre proprement dit.
SOTTIE. Ancienne /Wrcsdu Théâtre-Français, *7.
TABEBNARIÆ. Drames romains peignant des ivrognes et
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des mœurs d’indÎTidus fréquentant les taremes et les caba- ■ rets, 19.
TABLEAU Speclaclerésul‘a«l de la disposition des acteurs sur la scène , de manière à peindre aux jeux du speclaietir une situation quelconque, et à renforcer l’émotion que doi- Tenl produire les paroles.
TRAGEDIE. De xpa^tO^OÇr composé de rpa^OÇ '( Irago$), bouc, et de "^odè ), chant ( roy. Vint. hiit. ), aS, 48, 65 , loi, 117. — Bourgeoite, i44*
TRAGbCOMEDIE, ou Comédie /ttrotjuOf 145.
UNITÉ. Opposition à pluralité, identité.— D’action, .6g.— De lieu, 71. — De temps, 71. — En général, ai8.
VAUDEVILLE. Drame lyrique, l 5 g.
Sources et licence
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