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Commentaire critique

Introduction

Le scay tu bien Clarine ? O Ciel ! est-il possible,

Qu’Isabelle pour moy, cesse d’estre insensible ;
Les premiers vers de la piece jettent d’emblée une vive lumiere sur 'indélébile
incertitude du cceur qui aime : Pamour s’enquiert fébrilement, cherche a
savoir, et plus il vacille, moins il cherche de réponse sincere, pourvu qu’il se
tienne aupres de lobjet de ses feux. Aucune attitude ne se préte plus aux
illusions dans son adoration aveugle, aux désespoirs sans fondement dans sa
passion irraisonnée, aux quiproquos enfin, dans une piéce qui baigne d’un
bout a I'autre dans une atmosphere de délicieuse pénombre.
Quinault nous livre ici une comédie qui n’en est pas une, une tragédie qui n’a
rien que de faussement tragique, ou tous les doutes les plus désespérants se
réveleront sans fondement. Et tout au long de la piece, Pauteur se jouera si
finement des apparences, des genres et de leurs codes, les entremélant sans
cesse, que nul spectateur ne saura dire sl a été plus ému des passions
contrariées qu’on lui a peintes, quamusé des quiproquos a répétition, et
toujours il doutera de qui est le plus fantdbme des amoureux. Clest une
véritable tragi-comédie que nous sert Quinault, dont les multiples péripéties
ne cessent de nous tenitr en haleine, et dont la fin heureuse, loin de nous
laisser un gout de vain artifice, opere comme un véritable dénouement : elle
libere et surprend. Pourtant la piece ne connut pas un succes retentissant. Elle
fut méme vite oubliée, sans avoir déplu cependant. C’est cette mystérieuse
ombre autour de la piece que nous allons nous efforcer de percer ici. Et c’est
en mettant au jour qui était Quinault, d’ou et pour quel public il a écrit, que
nous nous engagerons dans ce clair-obscur chemin.

Quinault : une carriere brillante semée d'embiiches

La vie de Quinault est emplie de succes, de ses débuts applaudis dans le
théatre a ses merveilles dans la tragédie lyrique. Cependant ses réussites
semblent avoir été aussi nombreuses que ses détracteurs pugnaces. Si sa
carriere va en fleurissant, de sa premicre période d’ceuvres dramatiques a sa
derniére période de drames lyriques, elle connait également des zones
d’ombre. Nous allons voir, parmi les lacis de cette carric¢re, ou prend sa place
notre tragi-comédie.

Premiére période (1653-1671) : Quinault auteur
dramatique

Il faut attendre au moins un siécle pour que Quinault commence a étre
reconnu a sa juste valeur. Encore en 1882, Victor Fournel, dans son édition
critique de la vie et du théatre de Quinault, se sent obligé d’écrire que
« Quinault vaut infiniment mieux que sa renommée vulgaire ». C’est assez
montrer combien un si grand pocte a pu demeurer durablement sous les
coups de ses détracteurs. Ses origines mémes ont fait 'objet de spéculations
et moqueries en tous genres. Nous savons aujourd’hui que Quinault est né a
Paris, d’apres I'acte de baptéme du 5 juin 1635 découvert par Beffara. La
petite ville de Felletin dans la Creuse lui a érigé, en 1852, un buste
commémoratif, qui surmonte une fontaine. Cependant cette modeste
sculpture repose sur une erreur : Quinault n’est pas né a Felletin. En revanche



il est possible que son pere y ait vécu. Fureticre a particuliecrement plaisanté
Quinault sur son origine :
Cest la meilleure pdfe d’homme que Dieu ait jamais faite. Il oublie
généralement les outrages qu’il a soufferts de ses ennemis et il ne lui en reste
aucun /evain sur le ceeur... Il a eu quatre ou cinq cents mots de la langue pour
son partage, qu’il blutte, qu’ils ressasse et qu’il pétrit le mieux qu’il peut!.
De ses origines humbles jusqu’a la modestie méme qui le caractérisera toute
sa vie durant, Quinault a de quoi étre raillé. Parce qu’il ne viendrait pas de
Paris, parce qu’il est fils d’un « petit boulanger », parce qu’il est doux et bien
fait. Mais cette humilité au contraire est ce qui rendra plus admirable
'ascension sociale et artistique de ce simple jeune homme.
Quinault est tres tot initié a Pamour des lettres : Tres jeune, il entre chez
Tristan comme valet. On peut en trouver la preuve chez Tallement
(Historiettes), qui rapporte un mot du duc de Guise :
M. de Guise parlait un jour d’un jeune gar¢on, nommé Quinault, qui fait des
comédies ou il y a beaucoup d’esprit: vous voyez, dit-il, c’est le fils d’un
boulanger ; il n’« enfourne » pas mal. C’était le valet de Tristan.
Le duc de Guise, protecteur de Tristan, puis de Quinault, parlait en
connaissance de cause. Quinault, quant a lui, dans toutes ses dédicaces patle
en termes émouvants de son maitre (Les Coups de ’Amour et de la Fortune,
Osman, Le Fantome amourenx), mais se donne délibérément comme éleve,
jamais comme valet. Il est dit dans la ["7e de Boscheron que Quinault entre
chez Tristan en 1643. Etienne Gros émet I’hypothése, a ce propos, qu’étant
donné son age, il est fort probable que Quinault n’y soit entré que quelques
années plus tard’. Tristan, de protecteur qu’il était pour son valet, fait avec le
temps de Quinault son ami et son confident. Il écrit en effet de Tristan, dans
sa Dédjcace a Osman, qu’ « une bonne fortune |[le] fit autrefois avoir quelque
part dans sa confidence ». Boscheron atteste que Tristan fait preuve d’une tres
réelle affection a I’égard du jeune homme. Quinault se forme aupres de son
maitre et a bientot 'ambition d’écrire pour le théatre. Perrault loue ses
qualités oratoires précoces’, lorsqu’il relate que « Quinault étonna un jour « un
gentilhomme d’esprit et de mérite » par la netteté de son esprit et la solidité de
ses arguments ». Ainsi, dés son plus jeune age, il s’initie a Pamour des lettres,
et donne des 18 ans ses premieres pieces. Quinault commence donc a briller
non seulement par son talent, mais également par sa précocité. Boscheron en
fait son éloge a ce sujet: « Il composa dés dix-huit ans des comédies tres-
agréables’. »
Tristan est son maitre en lart, il est également son protecteur lorsqu’il est
temps d’aborder le monde. Quinault a a peine 18 ans lorsqu’il aborde 'Hotel
de Bourgogne. Victor Fournel relate une anecdote fort édifiante a ce propos,

qu’il tient probablement des freres Parfaict :
Pour lui aplanir les voies, Tristan 'Hermite présenta la comédie des Rivales
comme sienne. Messieurs de I’'Hotel ne pouvaient que recevoir avec
empressement une picce de I'illustre auteur de la Marianne. IIs lui en offrirent
le prix royal de cent écus ; mais, en apprenant qu’elle était d’un jeune homme
inconnu, ils n’en voulurent plus donner que cinquante. Il est raconté partout
comment, en forme de compromis, Tristan obtint d’eux qu’ils payeraient a

1 Second Factum contre I’ Académie.
2 Edenne Gros, Philippe Quinanlt : sa vie et son anvre.
3 Hommes illustres, t. I, p. 81.

4 Boscheron, Ve de Quinault, dans ’édition de Jean Ribou.



Quinault le neuvieme de la recette, tous frais déduits, tant que la picce serait
jouée dans sa nouveauté ; aprés quoi, elle appartiendrait aux comédiens. Cet
arrangement, qui passa dés lors en regle générale, sinon absolue, est I'origine
du droit d’auteur.

Quinault a donc la chance d’étre introduit par Tristan dans le monde du
théatre et de bénéficier aussitot de conditions matérielles décentes.

C’est par Les Rivales en 1653 que Quinault débute brillamment. Sa comédie lui
vaut les applaudissements du public, mais également la jalousie de bien des
hommes de lettres, qui ne peuvent accepter d’étre dépassé par un cadet.
Scarron, Boisrobert, Somaize, Furetiére, Racine et Boileau, tous décrient celui
qui ose rivaliser avec eux, et avec tant de panache. Lorsque Boscheron
commence sa e de Quinanlt, i1 annonce immédiatement son dessein :
«défendre le celebre Quinault contre un grand nombre de Satiriques ». Le
biographe sait en effet le nombre de ceux qui se sont acharnés a calomnier le
jeune pocte. C’est avec ses premiers succes et du fait de sa précocité éclatante
que Quinault commence 2 attirer les inimitiés.

De ses premicres a ses dernicres pieces pour le théatre, le style de Quinault
s’affine, se raffine, gagne en souplesse et en élégance. Victor Fournel note

déja une différence entre Les Rivales et La Générense Ingratitude.
La comédie les Rivales, amas de déguisements, de quiproquos, de rencontres
imprévues, de surprises dans le gott du temps, d’une plaisanterie souvent
triviale et grossicre, d’une versification fort aisée, était une preuve précoce de
la facilité et du talent de Quinault.

Il ne nie pas son talent, mais souligne la facilité d’un auteur qui n’ira qu’en
grandissant dans son art.

Cette premicre picce est en effet suivie coup sur coup, I'année suivante
(1654), de trois autres picces en vers, « dont la diversité atteste une souplesse
de talent égale a son abondance’. » La Généreuse Ingratitude et 1. Amant indiscret
furent en effet de grands succes. Lors de la représentation de L Awmant
indiscret, Boscheron note ainsi comment Quinault a tout de suite ravi les
faveurs du public : « a peine [fat-il] sur le Theatre, que tout ce qu’il y avoit de
gens de la plus haute qualité vinrent embrasser Quinault, & le feliciter sur la
beauté de sa Piece, qu’ils venoient voir representer a ce qu’ils disoient pour la
troisiéme ou quatriéme fois. » Perrault atteste dans son Paralelle des Anciens &
des Modernes que Quinault a su par son talent « faire revenir trente fois de suite
a la representation d’'une méme Tragedie ou d’'une méme Comedie » certains
spectateurs.

Fournel dit de L’Amant indiscret qu’il est « tres proche de /’Efourdi de Moliere,
[quil]a tous les caracteres d’un travail précipité, mais I'ouvrage est spirituel,
lintrigue amusante et vivement conduite. »

Le succes de Quinault est donc immédiat, intense et ne diminue pas avec les
picces suivantes. En 1655 on parle méme du « génie » de Quinault lors des
représentations de la Comédie sans comédie : «les differens genres de spectacles,
dont elle est composée, étoit une marque de la fertilité de son genie’. » La
comédie sans comédie, seule picce a avoir été créée au théatre du Marais,
comprend, au dire de Fournel, « toutes les variétés de poemes dramatiques,
depuis la farce jusqua la tragédie, en passant par la tragi-comédie et la
pastorale. » Aux débuts de sa carriere donc, Quinault fait fleurir un certain
baroque dans son ceuvre, y mélant tous les divertissements qui plaisent alors.

5 Foutnel, Philippe Quinanlt, Thédtre choisi. Notice.

6 Boscheron, 17e de Quinanit, dans 'édition de Jean Ribou.



La Généreuse Ingratitude fait partie de cette premicre période de tragi-comédies.
Elle appartient également a la mode espagnole, picce romanesque et galante,
composée a la maniere espagnole.
Quinault choisit avec soin ses dédicataires et, des ’abord, s’adresse tres haut.
11 dédie La Générense Ingratitude au prince de Contl, dont les relations sont tres
étroites avec Moliere. Au moment ou Quinault lui dédie sa piece, le prince de
Conti est pair de France, Prince de sang, « Grand Maitre de la maison du Roi,
gouverneur et lieutenant général pour sa Majesté en Guyenne, vice-roi et
capitaine général de ses armées en Catalogne et Roussillon”. » Ainsi, Quinault
vise dés ses commencements 'ascension sociale. II est jeune, talentueux, sa
réputation grandissante, nul étonnement que tous ces atours lui attirent des
envieux : on cabale contre lui. « Il se fit dans ce tems-la une cabale de gens
envieux de la réputation de Quinault ; qui décrioient par tout ses Ouvrages”. »
Somaize en profite méme pour dire de lui, dans L."Histoire des Précienses, qu’« il
est sans talent, qu’il a réussi grice a ses protecteurs.» Avec le recul des
années, il est devenu évident que le talent de Quinault était bien réel et
durable.
Ainsi, avant d’avoir accompli sa vingtieme année, Quinault a déja pris
possession des deux théatres de Paris, en y faisant jouer quatre grands
ouvrages en vers. Fournel note ici une étape importante de la relation entre le
maitre et Péleve :
Tristan put applaudir a ces premiers succes de son jeune éleve : il mourut
Pannée suivante, lui laissant une nouvelle marque d’affection en un legs
considérable. Il parait bien que ce fut le legs de son maitre qui lui permit
d’acheter une charge de valet de chambre du roi. Légataire du pocte-

gentilhomme, il fut également son exécuteur testamentaire, et publia, en 1656,
sa tragédie pothume d’Osman.

En 1656 sont créés le Mariage de Cambyse et Ta Mort de Cyrus. A nouveau on
s’en prend a 'age du pocte, on ne peut décemment pas louer une si jeune et
forte téte: « Les Connoisseurs (...) prétendoient quun jeune homme ne
pouvoit pas entendre le Theatre, & qu’il n’y avoit point d’art ni de conduite
dans ses Pieces’.» A toutes ces injures, Quinault ne réplique pas. Il reste
concentré sur la marche de sa carriére et sur son ascension sociale. De plus,
son caractere ne le porte pas a lirritabilité : « Comme il était patient et doux, il
ne répliqua point. Il n’avait pas la fougue et lirritabilit¢é de Racine et ne
réagissait pas sous linjure [...] il songeait bien plus a faire sa fortune qu’a
répondre a ses ennemis'’. »
En contrepoint sarcastique, Somaize donne une description amere du jeune
pocte dans son Dictionnaire des précieuses :
[c’est] un jeune auteur dont je ne dirai pas grand chose, parce que je ne crois
pas qu’il y en ait beaucoup a dire de lui, tout le monde commencant assez a
savoir quel il est, que les Précieuses 'ont mis au monde, et que tant qu’il a
trouvé a débiter la bagatelle, il a eu une approbation plus générale qu’elle n’a

été de longue durée ; il pille si adroitement les Vers & les incidens de ceux qui
I'ont devancé, qu’on I'a souvent cri Auteur de ce qu’il s’étoit adopté. Ce n’est

7 Généreuse ingratitude, dédicace.
8 Ibid.
9 Ibid.

10 Btenne Gros, Philippe Quinault : Sa vie et son auvre.



pas quil n’ait pas d’esprit, qu’il n’invente quelquefois; mais i lui faut
pardonner, cela ne lui arrive pas souvent!!.
Puis il en vient a le décrire disgracieusement :
I est plus grand que petit, & si 'on ne s¢avoit parfaitement la mort du Roi
d’Ethiopie, on le prendroit aisément pour lui, car il est fort noir de visage ; il a
la main fort grande & fort maigre ; la bouche extraordinairement fendué ; les
levres grosses & de coté ; la téte fort belle, grace au secours du Perruquier qui
lui en fournit la plus belle partie, ou si vous voulez, graces a des coins. (...) Au
reste, il est d’une fort belle encolure, & dans son deshabillé, on le prendroit
presque pour Adonis I'ainé!?.
Il continue sur la qualité de sa conversation, qu’il ne devait, du reste,
connaitre que tres peu : « Sa conversation est douce, & il ne rompt jamais la
téte a personne, parce quil ne parle presque point, que lorsqu’il recite
quelques Vers, ses yeux sont noirs & enfoncez, pétillans & sans arrét'’. »
Boscheron ne voit en cette description qu’une raillerie maligne et outrée, et

corrige le portrait :
Quinault étoit bien fait de sa personne, d’une taille élevée, il avoit les yeux
bleus, lenguissans, & a fleur de téte ; les sourcils clairs, le front élevé, large &
uni, le visage long; l'air male, le nez bien fait, & la bouche agreable; la
physionomie d’un parfaitement honnéte homme!“.

11 poursuit sur son esprit : « I avoit plus d’esprit qu’on ne pouvoit dire, adroit
& insinuant, tendre & passionné”. » Bt loue sa société et la « délicatesse de
ses expressions dans les conversations familieres; son style n’étoit point
recherché, au contraire, c’étoit la pure nature qui parlait en lui'’ ». Enfin, il
résume en une courte phrase : «il avoit le secret de se faire aimer de tout le
monde'’. »

La marche de Quinault se poursuit donc avec éclat malgré les mots trés apres
de ses contemporains. Elle prend a la fin des années 1650 un nouveau
tournant, délaissant les tragi-comédies bigarrées pour s’intéresser a la tragédie
plus sobre, avant de se tourner vers le drame lyrique en 1671. Ainsi, il se
dessine une dichotomie en 1656 : « En 1650, il fait jouer trois pieces : la Mort
de Cyrus, le Mariage de Cambyse, tragédies, puis le Fantime amourenx, tragi-
comédie, qui n’eut pas le succes des précédentes, bien que restée au répertoire
pendant vingt-cinq ans'®.» Le statut du Fantébme amoureux est donc
ambivalent. Si la piece n’est plus a la mode, si les tragédies lui sont préférées,
cependant elle demeure longuement au répertoire et recueille les faveurs du
public sur le théatre.

Boscheron dit succinctement et obscurément de notre piece : «le Fantime
amonrenx, Tragi-Comedie, qui fut représentée en 1659, n’eut pas le méme
succes, nayant été représentée que sept fois' . » Si concis et si confus sont ces
mots sur notre piece. Non seulement on ne trouve aucune explication de la

I e Grand Dictionnaire des pretienses (...) pat le Sieur de Somaize, 1661, cité par Boscheron.
12 Ihid.

13 Thid.

14 Boscheron, Ve de Quinanlt, dans ’édition de Jean Ribou.

15 Ihid.

16 Thid.

17 Tbid.

18 Fournel, Philippe Quinanlt, Théitre choisi. Notice

19 Tbid.



malchance de la piece au théatre, mais encore il y a une erreur sur la date de
création, a croire que Boscheron ne disposait pas d’informations précises sur
la picce. Boscheron compare I'insucces du Fantime amourenx de 1659 a la
réussite d’Agrippa Roi d’Albe en 1660, qui fut « approuvée des connoisseurs »
et « pendant deux mois (...) occupa le Theatre Frangois™ ». On voit bien dans
cette présentation des faits, qu’apres avoir constaté le désintérét pour les tragi-
comédies hispanisantes, le dramaturge s’est rapidement orienté vers la
tragédie plus sobre.

Si le Fantome amoureux ne plait pas autant qu’il aurait pu, c’est que ses feux
sont ternis par les deux tragédies qui sont données la méme année, car c’est

surtout a Cyruse et Cambyse que s’appliquent les vers fameux :
Les héros dans Quinault patlent bien hautement,
Et jusqu’a : Je vous hais, tout s’y dit tendrement.

Victor Fournel voit ici le sommet de P'art dramatique de Quinault :
Les cinq actes de la Mort de Cyrus débordent d’agréables conversations, de
maximes ingénieuses, de tendres sentiments, de beaux feux, de langueurs, de
soupirs qui s’expriment en termes délicats et choisis. Quinault n’est pas de ces
hommes d’un gott ferme et indépendant qui résistent ; il est de ces hommes
d’esprit qui raffinent sur les modes littéraires.

En 1656, Quinault acquiert le titre de gentilhomme d’Henri de Guise. En
1657, il donne Stratonice et Les Coups de I’Amour et de la Fortune, puis en 1658 /e
Feint Alcibiade et Amalasonte. Ces quatre tragédies ont le méme succes que les
autres pieces.
De 1658 a 1660, aucune picce n’est donnée. Quinault fait sa cour : nous le
voyons épouser a Saint-FEustache, le 29 avril 1660, Louise Goujon, veuve de
Jacques Bonnet, marchand et bourgeois de Paris, qui avait été son ami et son
client. Victor Fournel nous donne le secret probable de leur liaison. « Chargé
des affaires du mari, disent la plupart des biographes, le jeune avocat-pocte
avait naturellement fait connaissance avec la femme. » Il associe ainsi leur
liaison naissante a une ceuvre supposée biographique de Quinault : L’ Amonr
sans faiblesse, ouvrage ou tous les personnages seraient biographiques mais
déguisés sous des anagrammes ou autres pseudonymes (Homere pour
Tristan, Térence pour Quinault, Marianne pour Louise). On y apprend que
Quinault aurait connu et aimé Marianne pendant qu’elle était encore jeune
fille et aurait méme noué avec elle une véritable intrigue, ou toutefois «la
région des billets doux et des petits soins » n’aurait point été dépassée. Mais la
mere de Marianne, femme cupide, donne sa fille 2 Timante, un commergant
qui a du bien.
Malgré son desespoir, Marianne se soumit, et comme c’était une honnéte
femme, non seulement elle ne trahit pas son mari, bien qu’elle continua a voir
Quinault et qu’elle garda son ancien faible pour lui, mais elle lui voua, a défaut
d’amour, une affection et une reconnaissance sincéres pour ses bons
procédés?!.
Cet excellent mari se lie de plus en plus avec Quinault, surtout pendant sa
maladie, 2 la suite de la mort de Tristan ; il lui fait des offres de service et finit
par insister pour qu’il vienne demeurer chez lui; « mais loin de joindre ses
instances a celles de son mari, comme celui-ci 'en priait, la vertueuse épouse

20 Jbid.
21 Foutnel, Philippe Quinanlt, Théitre choisi. Notice



Pen détourna®. » Quelques temps aprés, Timante meurt d’une chute de

cheval. Restée veuve avec deux petits enfants, Marianne perd bientot sa mere.
Dans sa douleur elle se retira au fond d’un couvent, ou vinrent la chercher les
lettres et les visites de Quinault. Au bout de huit mois elle reparut au monde,
et sa jeunesse, sa beauté, la fortune qu’elle tenait de ses parents et de son mari
la rendirent I'objet de nombreuses recherches. Elle les écarta pour accueillir le
pocte, en résistant a tous les efforts qu’on fit pour la détacher de lui. Enfin, elle
Iépousa, et le lendemain du mariage, signa un acte ou elle lui donna la
disposition de ses revenus et de ceux de ses enfants, que le contrat de matiage
ne lui avait pas accordée?.

Quinault épouse donc en 1660 cette riche veuve, qu’il dit aimer d’un « amour
sans faiblesse ». La jeune veuve lui apporte quarante mille livres de dot,
somme qui permet a Quinault d’acheter la charge de valet de chambre
ordinaire de Sa Majesté, charge honorifique qui lui confére la noblesse et qui
surtout le rapproche de Louis XIV.

Bien qu’il ait alors de 'argent en suffisance, il ne renonce pas a la scene. En
1665, Cest le triomphe d’Astrate et de La Mere coguette, 11 atteint 1a 'apogée de
sa carriere d’auteur dramatique. Sa production se ralentit pourtant. Etienne
Gros suit 'hypothese selon laquelle sa femme «avait témoigné une grande
répugnance a épouser un pocte», et qu’elle entendait qu’il ait quelque
occupation plus honorable; mais il semble surtout que Quinault se soucie
alors et avant tout de servir son roi, et de s’en approcher au plus pres.

Ainsi, avant d’avoir atteint vingt-cing ans, ce fils de boulanger est devenu
valet de chambre du roi, avocat en patrlement, seigneur d’une femme
charmante et d’'une dot tres ronde — cent mille écus d’apres I'abbé d’Olivet,
sans compter ce qu’il avait acquis de son c6té. Pocte applaudi et déja célebre,
auteur de 11 picces jouées a ’Hotel de Bourgogne et au Marais?*.

Toutes ces picces sont dédiées aux plus hauts personnages : prince de Conti,
au duc de la Valette, au duc de la Meilleraye, a Mgr le udc d’Anjou, frere du
roi ; au comte de Saint-Aignan, au duc de Guise, a M. de Castille, trésorier de
I'Espagne, Fouquet, le magnifique intendant des finances et madame la
surintendante.
En 1660, 'année méme de son mariage, il donne la tragi-comédie d’Agrippa on
le Faux: Tibérinus, toujours « dans le méme gout d’invention romanesque, mais
conduite avec beaucoup d’art et renfermant des beautés de détails et des
situations dramatiques qui dépassent ce qu’il avait fait jusqu’alors™. »
Pendant les trois années suivantes, Quinault garde un silence inusité, « soit
qu’il savoure les douceurs de la lune de miel, soit qu’il se recueille pour
frapper un grand coup”. » Et vers la fin de 'année 1664, il reparait a 'Hotel
de Bourgogne avec son chef d’ceuvre tragique : Astrate, roi de Tyr.
Cette piece devait plaire a la bonne cabale surtout par ses conversations pleines
de concerti, d’antithéses subtiles, de rapprochements alambiqués, de maximes

brillantes, de dissertations poussées avec art et qui forment un véritable code
de 'amour et de la galanterie?.

22 Ibid.
23 Jbid.
24 Jbid.
25 Ibid.
26 Jbid.
27 Ibid.



L’éclatant succes d’Astrate, qu’on joua cent fois de suite en mettant les places

au double, est attesté par les épigrammes mémes de Boileau, non moins que

par les témoignages de Loret.

Ce succes tragique est suivi d’un chef d’ceuvre comique : La Mere coquette on les

amants brouillés, celle de toutes les picces qui est restée le plus longtemps au

répertoire. Fournel nous confie une anecdote sur cette comédie.
Méme avant d’avoir vu le jour de la rampe, la Mére coquette donna naissance a
une querelle en revendication qui fit alors quelque bruit. Tandis que les grands
comédiens en préparaient la représentation, un jeune homme remuant, nommé
Donneau de Visé, accusa hautement Quinault de lui avoir volé le sujet, dont il
avait fait confidence « chez une personne de qualité ; » il ajoutait que «des
personnes de naissance et dignes de foi» avaient vu sa propre picce
«longtemps avant que cet illustre auteur et commencé de travailler a la
sienne. » La plainte fut portée jusqu’aux oreilles du roi, qui ne semble pas avoir
donné raison au jeune pocte contre son ancien. Quinault vint le premier, vers
le 15 octobre 1665, précédant d’une semaine seulement la picce de Donneau
de Visé, que la troupe de Molicre avait répétée en toute hate et qu’on attendait
avec une curiosité qui ne fut pas étrangere a son succes. De Visé se vante
qu'elle a été plus suivie a la 18¢ représentation qu’a la premicre, et Robinet,
dans sa lettre du 29 novembre, nous apprend que la comédie de Quinault avait
déja pli¢ bagage, alors que Iautre attirait toujours la foule?.

Quinault fait ses adieux a 'Hotel de Bourgogne par les deux tragédies de
Pansanias, qui est du milieu de novembre 1668, et de Bellérophon, dont on
ignore la date exacte, mais qui doit avoir été un peu postérieure. Ces picces,
«la premiécre surtout, furent loin de valoir les chef d’ceuvres précédents et
n’en eurent point le succes™. » Les biographes qui les ont placées en 1665-
1666 se sont étonnés du long silence qu’aurait gardé Quinault pendant les 6
années suivantes, ils Pont attribué a la promesse qu’il aurait faite a sa femme
de ne plus travailler pour le théatre. Cest une pure légende selon Fournel,
basée sur une double erreur, et que détruit de fond en comble la constatation
de la vraie date du mariage de Quinault, qui est de 1660, non de 1668. En se
mettant a composer des opéras, Quinault ne fait que tenir a sa parole de
répondre aux divertissements du roi.

En 1670, Quinault, déja membre de I’Académie des médailles et des
inscriptions, ou il a succédé a Cassagne, est élu a ’Académie frangaise, en
remplacement de Salomon. Sur sa présence au sein de ’Académie, Fournel

nous donne quelques détails intéressants :
Son discours de réception, ses deux harangues au roi a la téte de la compagnie,
et la présence d’esprit avec laquelle il intercala dans I'une d’elles un passage
improvisé avec beaucoup de bonheur sur la mort de Turenne, montrerent que
cet esprit souple et fin était plein de ressources et pouvait se préter a toutes les
circontances. A la mort de Colbert, il pronon¢a son éloge en vers. Il fit
plusieurs lectures publiques: en particulier, a la réception de La Fontaine.
Nous savons aussi, par les Factums de Furetiere, qu’il prenait une part active
aux travaux de ’Académie et qu’il vota I’exclusion de celui-ci, ce qui dat cotter
beaucoup 2 sa douceur et a sa prudence.

Une nouvelle ére va s’ouvrir pour lui. En 1672, Lully obtient du roi le

privilege pour ’Académie royale de musique, enregistré au patlement le 27

juin de la méme année. Tout d’abord, il a le soin de s’assurer la collaboration

28 [bid.
29 Ibid.



de Quinault, dont il a pu apprécié 'année précédente, a 'occasion de Psyché,
le « talent pour composer des vers propres a étre mis en musique’’ ».

Deuxiéme période (1672-1686) : Quinault librettiste de
Lully

Quinault travaille aux divertissements du roi, aide discrétement Benserade,
Moliere et Lully a composer des ballets dont Sa Majesté se délecte. Pour tous
ces services discrets faits au prince, il est largement récompensé : il regoit en
1670 un fauteuil a ’Académie francaise, et en 1671 la charge d’auditeur a la
chambre des Comptes.

11 jouit de I'estime de Moliere et de Corneille, qui lui demandent de versifier
les divertissements de Psyehé. Louis XIV et Colbert I'invitent a se joindre a la
Petite Académie, cénacle restreint de lettrés chargés d’organiser le mécénat
royal.

C’est comme librettiste de Lully qu’il fait éclater son talent. Vers 1672-1673 le
public voit enfin naitre un genre fait pour ses délices, et qui doit ses plus
beaux jours a la collaboration de Lully et de Quinault: l'opéra. La
déclamation de la tragédie parlée se fait alors d’autant plus épurée que la
tragédie lyrique puisera a de multiples sources, usant de la beauté de la
musique et de celle du chant, de la splendeur des décors, du jeu des machines.
De Cadpmus et Hermione en 1673, a Armide en 1686, Lully et Quinault donnent
onze tragédies en musique qui fondent Popéra francais et qui sont autant de
réussites. Apres Armide, Louis XIV renonce aux enchantements de I'opéra.
Quinault imite son roi et se prépare a une fin chrétienne.

A Paube de sa mort, Quinault voit que son chemin avait été brillant, bien que
semé d’hostilités malveillantes. Il a connu la gloire alors qu’il était
collaborateur attitré de Lully, et qu’il était déja célebre par ses tragédies,
contrebalancant méme celles du grand Corneille. En 1686, il prend la décision

de renoncer au théatre, ce qui motive une note de Dangeau le 5 avril :
On sait que Quinault avait fait demander au Roi de le faire dispenser de
I’Opera ; dans sa derniére maladie, il a eu des scrupules sur cela, et S. M. a
trouvé bon qu’il n’en fit plus; il va travailler 2 un poeme qui expliquera les
peintutres que Lebrun a faites dans la Galerie de Versailles3!.

Il ne survivra pas longtemps a sa retraite : le 26 novembre 1688 il meurt, et la
Gazette du 4 décembre signale : « Le sieur Philippe Quinault, auditeur des
Comptes, et qui estoit de ’Académie Francoise, mourut le 26 du mois
dernier, agé d’environ 55 ans ». Il n’est fait ici, a la mort d’un tres grand et tres
illustre pocte, aucune allusion a son passé théatral. La mesquinerie dont de
nombreux jaloux I'avaient assailli si souvent durant sa vie s’acharne donc en
cet ultime événement. Dangeau, en novembre de la méme année, dit
succinctement et avec respect de celui qui a su préparer sa discrete retraite :
« Quinault est mort ce matin. Il étoit de I’Académie Francoise et de la petite
Académie pour les médailles du Roi. Il a fait plusieurs comédies et plusieurs
opéras, s’étoit mis depuis deux ans dans une grande dévotion™. »

30 Ibid.

31 Dangeau, Journal du marquis de Dangeau, avec les additions inédites du duc de Saint
Simon, 1854.

32 Thid.



C’est le Marquis de Termes qui a sans doute le mot le plus juste, a propos
d’un minores de son siecle qui ne serait apprécié a sa juste valeur qu’un siccle
plus tard : « Quinault est mort. Apres s’étre moqué de lui pendant sa vie, on
I'a regretté pour ses opéras apres sa mort. »

On ne saurait s’abstenir de noter I’étrange destinée du pocte : il connait en
son siécle des amitiés enthousiastes et des inimitiés tenaces, est exalté au siecle
suivant, puis ignoré par les romantiques. Au siecle classique nombre de ses
contemporains trouvent des raisons pour le dénigrer, le fustiger d’allusions
malveillantes, il est frappé de celles de Somaize, des attaques de Furetiére et
de Baillet, gagne I'hostilité de Boileau. Ces rancunes, attachées a cet homme
doux et sociable, s’expliquent presque toujours par des motifs personnels, ou
par des jalousies littéraires.

En revanche au XVIII® siecle, ce sera un parfait revirement. C’est en un siccle
de raffinés que Quinault devait étre le mieux gotté, ou 'on ne cherche plus
avec fébrilité les reégles et la perfection du vers. En ce siécle nouveau, on aime
alors « sa poésie légere et galante, sentimentale et un peu perverse, élégante et
sans éclat™ ».

Création dn FantOme amoureux : une réception réservée, des

échos énigmatiques

A en croire Quinault dans son épitre, la piéce aurait connu un certain succés.
Il évoque en effet avec une satisfaction non dissimulée le « bon-heur qu’elle a
eu de ne pas déplaire sur le Theatre». En effet, la picce est fertile en
divertissements, et des plus prisés alors. Cette habile peinture de passions
tragiques sans cesse traversées de situations comiques, le surgissement de
machines, toute cette composition astucieuse semble faite pour recueillir les
faveurs du public, alors si avide de divertissements. Le Fantime amonreux est
I'une des tragi-comédies les plus baroques de la seconde moitié du
XVII* siecle. Et en dépit de tous ses appas, la piece ne connait, aux dires des
premiers biographes, que sept représentations avant d’ctre retirée de laffiche.
Est-ce la un franc succés? Ou bien s’agirait-il seulement d’un faible
enthousiasme que Quinault aurait voulu déguiser? Ou bien serait-ce encore
que pour des raisons toutes étrangeres a la piece et a ses appas véritables, elle
n’ait pu avoir la gloire qu’elle méritait ?

Le marquis d’Argenson, dans ses Notices sur les (Euvres de théitre, note a propos
du Fantime amounreux un certain succes aupres du public, tout en émettant ses

propres critiques au sujet de la piece :
il y a quantité, surtout entre les amants, de querelles de méprise, de fausses
apparences et de pétulance, ou la colere ne veut rien écouter. J’avoiie que cela
impatiente beaucoup le spectateur, et qu’on y recetiille autre chose qu’une
vaine admiration du jeu des acteurs. Les revenants ont souvent formé les sujets
de pieces d’intrigue*; ces sujets sont naturels par les circonstances bien
arrangées, puisque le merveilleux en est possible?. Cette piece elit beaucoup
de succez dans son tems et a été rejotiée depuis.

Elle a en effet été rejouée de nombreuses fois, en frangais et dans deux autres

langues, et restera ensuite au répertoire durant 25 ans. Ce que note Paulmy ici,

C’est le baroque de la picce, ce caractere éminemment foisonnant et vivace

3 Etienne Gros, Philippe Quinanlt : sa vie et son auvre.
34 Cf. 1a Mostellaria de Plaute et Le Tambour nocturne de Destouches.

% T.a croyance aux revenants se rattache, pour le chrétien, au dogme du Purgatoire.



d’une picce aux intrigues et aux émotions ardentes. Malgré la présence dun
étre surnaturel, le fantome, le sujet n’est cependant pas rejeté comme
invraisemblable, puisque le merveilleux est rendu possible par la croyance au
purgatoire. Ainsi, Paulmy nous éclaire sur les appas probables de la pi¢ce a
I'époque, sur son succes, mais aussi sur ses ¢léments-limite, en passe de ne
plus plaire bientot, et qui auraient pu lasser certains spectateurs.

La saison a laquelle est créée la picce est peut-étre une circonstance facheuse
pour le succes de la piece. Elle est en effet créée a ’'Hotel de Bourgogne en
plein mois de juillet 1656, lors de la saison la plus chaude et la plus lourde a
Paris. Or, cette saison semble étre des moins favorables a la bonne fortune
d’une picece : Chappuzeau, dans son Théitre, précise ainsi que «les grands
acteurs ne veulent exposer leurs pieces nouvelles que depuis la Toussaint
jusqu’a Paques, lorsque toute la Cour est rassemblée au Louvre ». Or, lorsque
la picce est représentée, la Cour n’est pas a Paris. La France est en guerre
contre I'Espagne et, comme a l'accoutumée, le retour de la belle saison a
signalé la reprise des grandes manceuvres. Louis XIV est donc en campagne, il
a pris le chemin du nord, et lorsqu’il s’arréte a Compiegne ou a la Fere, parmi
les nombreux divertissements du roi, il n’est jamais mentionné dans les
Gazettes que les Grands Comédiens aient été invités a y jouer Le Fantime
amourenx.

Cette circonstance s’accompagne d’une deuxiéme coincidence: Non
seulement Quinault s’inspire tres clairement d’un auteur sans I'indiquer au
public, mais en plus, a la méme époque exactement, parait une picce qui porte
un nom trés similaire et qui s’inspire de la méme source. Un certain Nicole
fait éditer en 1656 une adaptation de la Mostellaria de Plaute, qu’il nomme Le
Fantéme. Dans sa préface, il s’excuse d’avoir intitulé ainsi sa picce, et avoue
'avoir fait d’apres la piece de Quinault, cette « merveilleuse picce que j’ai vue
avec plaisir représenter ces derniers jours, qui est bien au-dessus de la mienne,
et qui est du célebre auteur des Rivales ». Nicole venait donc de voir la piece
de Quinault lorsque son privilege est enregistré le 11 juillet 1656. Il I’a trouvée
« merveilleuse » et ne dissimule pas son plagiat du titre de Quinault. Pourquoi
alors le public aurait-il été si suspicieux a I’égard de Quinault, dénigrant ainsi
cette seule piece parmi toutes celles qui eurent un si grand succes aupres de
lui?

Si la piece n’est pas la plus célebre sur la scene a époque, du moins sa
réussite est-elle plus franche en librairie, car on compte cinq éditions séparées
antérieures a 1662. Son succes s’étend méme hors de France : elle est adaptée
en allemand par Andreas Gryphius en 1660 dans Das 1 erliebte Gespenst.

On peut noter également, parmi les circonstances de la picce et les
inclinations du public, un certain revirement de gout, qui ne fait que
s’amorcer en 1656 et que Quinault ne pouvait anticiper. I’Espagne s’est fait
tres populaire depuis 1640, mais entre temps et surtout a la fin des années
1660, on s’est peu a peu détourné de 'Espagne, et qui y puise son modele ne
ravira plus les faveurs du public. On se tourne alors vers les canevas italiens,
les romans frangais ou lhistoire antique. Quinault comprend alors avec ce
premier moindre-succés que le « vent littéraire a changé™ », et en 1657, avec
Amalasonte, «il renonce aux modeles espagnols pour situer désormais les

36 Emmanuel Couvreur, Préface du Fantéme amonreux, 1992.



intrigues de ses tragi-comédies dans une pseudo-Antiquité qui sera encore
celle de Racine” ».

Le théatre espagnol en France, influences et adaptations

La mode espagnole

Le regain de la tragi-comédie apres 1652 s’accompagne d’un sursaut
d’influence ibérique. Comme le rappelle Chappuzeau, c’est aux modeles

espagnols que la France doit le perfectionnement de son théatre :
Nous sommes plus obligés aux Espagnols qu’aux Italiens, et n’étant redevables
aux derniers que de leurs machines et de leur musique, nous le sommes aux
autres de leurs belles inventions poétiques, nos plus agréables comédies ayant
été copiées sur les leurs.

Le type de la comédie espagnole connait un franc succeés dans les années
1640-1660, époque a laquelle le genre s’impose dans le paysage théatral du
XVII* siecle frangais. On retient alors tout un univers espagnol, celui de la
plus haute aristocratie, entichée d’honneur et de conquétes, le plus souvent
amoureuses. Le personnel comique s’en trouve renouvelé. A coté des valets,
on trouve surtout de nobles gens, empreints de dignité, élégants dans leurs
discours et plus audacieux que les jeunes premiers de Corneille.

Le terme « comedia » est un terme espagnol qui désigne le théatre avec une
diversité de significations débordant la classification des genres (comprenant a
la fois la comédie, la tragédie, et la tragi-comédie). D’une part, il n’y a guere de
tragédie sublime ou héroique dans le théatre espagnol, car la nature humaine
est faible. D’autre part, il n’y a pas non plus de vraie comédie, car ’homme est
mené par des forces qui le dépassent. Par conséquent, tout est tragi-comique
sur la scéne, a 'image de ce qui se passe dans la rue ou dans histoire.

Lope de Vega, dans son Arte nuevo de hacer comedias terminé en 1609, enjoint de
méler comique et tragique, et de doubler chaque action principale d’une
action secondaire, dans le souci de recréer une épaisseur et une vraisemblance
qui soient celles de la vie. Les dramaturges francais, s’ils dénigrent son art
poétique, n’en puisent pas moins a profusion parmi les picces du maitre
espagnol : Rotrou lui emprunte la donnée de ses Occasions perdues et de la Belle
Alphrede, Corneille celle de La Suite du Menteur.

Puis c’est Calderon de la Barca qui entreprend de retravailler la comédie
espagnole. Il comprend le gout naissant du public pour le spectaculaire, pour
les musiques et les machines provenant d’Italie. Les dramaturges francais
s’empressent alors de piller Calderon. De 1652 a 1658, I'influence espagnole
est plus forte que jamais : sur quinze comédies, dix ressentent franchement
cette influence. Et c’est Calderon qui, parmi les auteurs espagnols, a
I'avantage, avec six comédies. Cette période est également la plus féconde de
Quinault qui, de 1654 a 1662 donne huit tragi-comédies.

Les intrigues héritées de la comédie espagnole sont également baroques,
complexes et fantaisistes, romanesques a souhait, faites de cap et d’épée et
d’amour passionné. Corneille ne représente quune nuance de linfluence
espagnole dans la comédie avec le Cid et Don Sanche d’Aragon. 11 y a eu d’autres

37 Dans ce chapitre sur les circonstances de la piéce, nous avons retenu la thése ' Emmanuel
Couvreur dans son édition du Fantime amourenx de 1992, selon laquelle I'insucces théatral
serait da a la saison inopportune, ce que prouverait le succes en librairie, rendant un juste

hommage aux appas véritables de la picce.



auteurs a porter cette influence : ils sont un groupe compact et parfaitement
synchronisé. C’est a cette époque qu’apparait une espece nouvelle d’auteurs
dramatiques ainsi qu’une nouvelle approche de la comédie : I'exploitation
méthodique des sources étrangeres est devenue nécessaire. Le théatre comme
spectacle est déja organisé, et sa marche ne peut plus dépendre des textes
fournis par des collaborations éventuelles ou par la libre initiative des auteurs.
Ces auteurs doivent faire feu de tout bois. La profession est difficile, elle
suscite alors peu d’attrait. C’est ainsi que se forme un groupe d’auteurs
dramatiques qui produisent avec régularité des comédies qui répétent les
modeles espagnols. Ce sont les freres Métel, d’Ouville et Boisrobert, avec
Scarron et, un peu plus tard venus, Thomas Corneille et Philippe Quinault.
Les historiens ont compté 35 comédies écrites et représentées entre 1640 et

1668 : ils admettent qu’une vingtaine remonte a des modeles espagnols.
Ces chiffres sont en-dessous de la réalité. On trouve en fait 72 imitations de la
comédia dont la source a été dument identifiée. C’est sans doute I’heure
espagnole du théatre frangais’.

Cette circonstance montre comment Quinault n’a fait que s’insérer dans la
marche de son temps. Avec Le Fantime amonrenx, il suit la vague espagnole, se
place face a une demande forte du public francais.

Antoine le Métel d’Ouville, qui a passé six ans de sa vie en Espagne, est le
véritable introducteur de la comedia en France, si 'on pense a la comedia aux
intentions comiques. Son premier rival est Scarron qui profite sagement de
Pexpérience de ses prédécesseurs. Il choisit le comique butlesque, et de tous
les personnages de la comédie espagnole, il préfére le gracioso.
Boisrobert prend la suite de d’Ouville, écrit une douzaine de comédies, dont
10 proviennent d’Espagne. Il possede mieux que son frere les secrets de la
composition dramatique et de la versification. Ioriginalité ne le préoccupe
pas. Thomas Corneille fait partie de la génération suivante qui écrit beaucoup.
L’imitation espagnole est alors la premicre période de son activité. De 1649 a
1660, il écrit 13 picces dont 8 se rapportent au théatre espagnol, dont La
Dame invisible ou L’Esprit follet, que Quinault reprendra également. Il est
évident qu’il cherche le succés. Son intérét pour le théatre espagnol ne
s’explique pas autrement. Parmi ses mérites, il faut lui compter celui de ne
pas avoir caché la provenance de ses sujets. Les autres auteurs n’ont pas aimé
ce genre de sincérité. Son souci des unités, visible, paralyse 'ensemble des
actions. Treés bon fournisseur, il n’a jamais connu la défaveur.

A la suite de ces quatre dramaturges arrive Quinault, de tous plus proche de
Thomas Corneille. Il ne s’intéresse a la comédie qu’a I'époque de ses
commencements, et ce dans I'espoir, vite confirmé, d’atteindre au succes par
le moyen des comédies a I'espagnol. On lui doit deux tragi-comédies : Les
Coups de l'amonr et de la fortune (tiré de Calderon, Lances de amor y fortuna, 1665)
et Le Fantome amourenx (tiré de Calderon, E/ galan fantasma, 1657) ; ainsi que
Les Rivales (1655), comédie dans laquelle il remanie Les deuxc Pucelles de Rotrou
(1639), lui-méme inspiré de Cervantes. Dans la Comiédie sans comédie (1657), qui
obéit a la formule du théatre dans la théatre, 'action de l'acte 111, qui s’intitule
Le Doctenr de verre, imite histoire du Licenciado V'idriera du méme Cervantes. La
part de I'Espagne est donc bien présente dans 'ceuvre de Quinault, de ses
débuts jusqu’au Fantime amonrenx.

Plus tard, i suit un chemin indépendant, pour devenir le principal
représentant du drame lyrique.

38 Alexandre Cioranescu, Le Masque et le Visage.



Il est un personnage important a noter, tout spécifique a la comédie
espagnole : c’est le gracioso. Sorte de bouffon qui traduit en un langage a la
portée du vulgaire les nobles principes galants, ses maitres, il est le porteur du
comique burlesque. Valet grossier, balourd, gros mangeur et gros buveur,
doublon négatif de son maitre, pour sa part tout de dignité et de raffinement.
Le contraste entre ces deux univers ouvre la voie a2 un comique truculent, que
les auteurs francais reprennent avec enthousiasme. Chez Scarron, le contraste
tend a s’amenuiser, jusqu’a se transformer en un paralléle compromettant
entre maitre et valet. Ainsi, le comique, loin de rester cantonné, comme dans
les comédies espagnoles, aux valets ou aux servantes, investit peu a peu les
personnages nobles, élargissant le champ de la comédie. Le valet a 'espagnol
redonne a la comédie la force comique qui lui manquait, mais son identité
sociale a éclaté, ce qui a permis de diversifier et d’investir le comique dans
toutes sortes de personnages et de situations. Ainsi, chez Scarron, Dom
Japhet et Dom Blaize procedent de toute évidence de la méme veine que
Jodelet, sans pour autant étre des valets.

Dans notre picce ce role a été épuré, mais il se retrouve en fines touches dans
le caractere de Jacinte, et parfois méme dans celui du duc. Jacinte est
empreinte de sentiments assez vils et d’une fidélité toute relative. Cependant
elle demeure tres correcte en regard de ce qu’est un gracioso, c’est une
suivante, non une véritable «criarda». Le duc pour sa part a quelques
ressemblances avec un gracioso, dans la mesure ou, dans toutes les scenes ou
il apparait, il porte sur lui tel un fardeau comique, soit son échec amoureux,
soit sa lacheté dans le combat. Nous reviendrons aux liens entre la piece
espagnole et la picce frangaise par la suite.

La comédie a Pespagnol a permis d’exploiter les ressorts dun procédé de
langage trés prisé au milieu du XVII* siecle : le burlesque. Comique jubilatoire
et haut en couleurs, ce discours surabondant, émaillé de créations verbales
fantaisistes, est toujours employé a contresens, pour évoquer des sujets qui au
contraire réclameraient un registre noble. Procédé issu du baroque, il consiste
a traiter un sujet sérieux dans un mode parodique, dans un style bas ou
grossier.

On trouve ce procédé a maintes reprises dans notre picce, mais de fagon
toujours assez fine. Quinault sait en effet utiliser des sortes de chutes
burlesques. Il sait I'art de passer des hauteurs lyriques a la trivialité d’une
chute dans un fossé. C’est le cas de la chute du duc a la fin de la scene 9 de
I'acte IV. Alors qu’il vient de déclamer ces vers tragiques, il se laisse tomber
par mégarde dans la mine aussitot apres : « Allons, il faut nous perdre ou la
sauver ? ah Cieux. » Puis c’est la chute, triviale, basse et concréte, de I'acteur
dans les dessous du théatre. On voit bien le duc passer d’une alternative
hautement tragique a la chute débile de son corps sous le théatre. Avec lui, le
registre tombe du méme coup de la hauteur du « cothurne de la tragédie » a la
simplicité de « I'escarpin de la comédie”, » et le burlesque est réussi.

La comédie espagnole sur scéne

Pour comprendre la comédie espagnole, il nous faut d’abord comprendre
quel était le public espagnol, quels étaient les lieux dans lesquels vivait la
« comedia ». Au XVI siecle, les représentations ont lieu dans de longues salles
fort mal agencées et a I'acoustique difficile : I'attention se lasse vite dans le

3 Ogier, dans la préface de Tyr et Sidon (1628).



public en émoi, et il faut, pour le retenir, un spectacle varié et une
déclamation violente. Les spectateurs sont tous pressés les uns contre les
autres, et toujours préts aux railleries énormes. Il s’agit, pour les acteurs, de
dominer le tumulte, et de ravir I'attention du public par une déclamation vive
et saisissante. Ainsi nait une tradition de rapidité dramatique qui permet
d’enlever un long récit et de « faire sonner un dialogue comme deux épées
croisées en un duel furicux”. »

Les moyens sont rudimentaires sur le plateau : bien que les costumes coutent
de plus en plus cher, ils n’ont aucun rapport avec les personnages qu’ils
représentent. Ainsi, alors que les spectateurs francgais voient tout de suite ou
se passe I'action, a la simple vue des décors et des costumes, les spectateurs
espagnols doivent attendre les premiers vers. Cette abstraction rendant leur
richesse aux mots est encore accrue par la pauvreté des décors: «La
décoration n’était pas devant les yeux, elle luisait dans les imaginations a
mesure que se déroulaient les descriptions du pocte. » Cest donc toute une
prolixité et une richesse de la langue qui pallie la faiblesse des moyens
scéniques. Les Francais réduisent cette profusion a un simple charme baroque
espagnol tres francisé. Au temps de Lope de Vega, on croyait aux miracles de
I'épée, et c’était un idéal que 'on venait retrouver sur scene. Au temps de
Calderon, cet idéal s’y retrouve toujours, mais on vient y chercher quelque
chose de plus, de la dérision, une contradiction en marche au cceur des
valeurs classiques.

Dans la méme direction, Quinault ouvre encore vers cette distanciation
comique. Ses personnages ne sont plus du tout les héros de Lope de Vega.
Plus de batailles téméraires au cceur de la nuit, plus d’action intrépide au péril
de la vie. La passion criminelle est toujours la, chez le duc, mais le courage du
combat a disparu : aucun des deux ennemis n’est présent durant le meurtre.
Le duc a envoyé ses gardes combattre a sa place, et Fabrice s’est dissimulé,
laissant un inconnu se faire tuer a sa place. On trouve donc chez Quinault
une ironie certaine qui, bien qu’elle maintienne certaines caractéristiques de la
passion espagnole, en élague I’héroisme tout puissant.

Dramaturgie de I'adaptation

Une construction a double intrigue

Notre tragi-comédie est une piece a double intrigue. Le dénouement, point de
départ de notre étude, est le double mariage. Ainsi, dans l'intrigue principale
comme dans lintrigue secondaire, 'événement toujours retardé est le mariage,
d’une part entre Climene et Fabrice, de lautre entre Isabelle et Carlos. Selon
le principe de d’Aubignac, il fautque Iintrigue complémentaire soit
« tellement incorporée au sujet principal, qu’on ne les puisse séparer sans
détruire tout 'ouvrage. » Nous allons donc voir comment l'intrigue principale
se noue et se dénoue par l'entremélement avec lintrigue secondaire, et
comment cette derniére ne saurait se dénouer sans I'existence de la premicre.
Il nous faut donc d’abord conter les deux séparément pour plus de clarté :

Intrigue principale : Climene et Fabrice sont sur le point de se marier, mais le
duc, également épris de Climene, s’y oppose, menacant de tuer Fabrice.
Croyant avoir fait tuer Fabrice dans la nuit, le Duc tente vainement de
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conquérir le cceur brisé de Climene, jusqu’a ce qulil soit menacé par le
fantome de Fabrice, et qu’il renonce a sa passion pour lui céder Climene.
Intrigue secondaire : Isabelle vient de faire dire a Carlos qu’elle I'aime en
retour, mais cet amour est ignoré par son pere qui la destine au couvent. Ils
dissimulent leur relation jusqu’a ce que le pere d’Isabelle les surprenne seuls
chez Carlos lors de la deuxieme nuit. Voyant qu’ils s’aiment honnétement (et
que Carlos est bien pourvu en argent), le pere finit par accorder un double
mariage.

Nous pouvons donc dessiner un schéma actantiel simple, présentant les deux
intrigues en présence.

Schéma actantiel

Intrigue 1 Intrigue 2

Climéne-Fabrice / duc <:::||::>Carlos-lsabelle / Pére

Couples amoureux, protagonistes
opposants

Le trouble de P’identité et la confusion des rdles

Il apparait, a observer ce schéma et a étudier le role de chacun dans le
déroulement de I'action, qu’il ne soit pas évident de déterminer de facon claire
qui est adjuvant ou opposant, dans une picce ou le trouble de lidentité,
Iutilisation du masque, la confusion du réel et de I'imaginaire, sont en jeu.
Personne n’est vraiment ce qu’il semble étre :

Fabrice n’est pas vraiment un fantome, bien qu’il semble I'étre aux yeux de
tous, et qu’il joue ce role la plus grande partie de la picce.

Le pere Alphonse est opposant aux deux mariages mais seulement
temporairement et par ignorance, c’est donc un faux opposant qui se révele
finalement adjuvant a lacte V. Ainsi, méme Alphonse, 'opposant par
excellence, celui qui retarde les deux mariages, se trouve en fait avoir un role
ambigu : il est a la fois opposant et adjuvant. Il n’est donc pas possible de
déterminer son role de facon unaire.

De méme, Jacinte est certes adjuvante du couple de lintrigue principale,
surtout lorsqu’elle révele les projets du duc a Fabrice et lui permet de sauver
Climene, mais elle est aussi opposante, puisque son aveu se fait malgré elle, et
qua plusieurs reprises elle est complice des entreprises d’enlévement duc
envers Climene.

Enfin, chaque couple a un réle totalement ambivalent dans I'action. Il est a la
fois retardateur du dénouement heureux de l'autre couple, et a la fois son
adjuvant. Ainsi, Carlos dissimule Fabrice, il I'aide a revoir Climene, puis a
combattre le duc. Il est adjuvant de Fabrice dans son périple vers le mariage
avec Climene. Cependant son erreur a 'acte IV oblige les couples a rester sur
place et retarde leur fuite conjointe. Son role est donc ici tout a fait inverse : il
retarde le double mariage. De méme, c’est la recherche de Climene qui
occasionne la méprise d’Isabelle a I'acte IV. C’est donc I'intrusion de l'intrigue
1 dans lintrigue 2 qui provoque une dispute, la séparation momentanée des
deux amants, et le retard de leur dénouement heureux. En revanche, a la fin
de lacte V, le mariage de Fabrice et Climene entraine celui de Carlos et




Isabelle. C’est parce que lintrigue 1 s’est dénouée que lintrigue 2 peut elle
aussi arriver a sa fin. A cet ultime moment donc, le couple Fabrice-Climéne
est adjuvant du couple Carlos-Isabelle, puisque leur hyménée est précurseur
du deuxi¢me.

L’exposiz‘ion de la double intrigue

Boileau veut, dans son At poétigne « Que des les premiers vers l'action
préparée / Sans peine du sujet aplanisse I'entrée », et précise qu’a ses yeux
« Le sujet n’est jamais assez tot expliqué ». Selon Corneille dans ses Discours, la
« protase » « doit fermer le premier acte ». Cet acte
doit contenir les semences de tout ce qui doit atriver, tant pour 'action
principale que pour les épisodiques, en sorte qu’il n’entre aucun acteur dans les
actes suivants qui ne soit connu par ce premier, ou du moins appelé par
quelqu’un qui y aura été introduit.
Jacques Scherer distingue plusieurs types d’exposition*'. Nous en retenons ici
deux :
— L’exposition par une scene entre un héro et un confident. Elle fait exposer
lintrigue au confident par le héros.
— L’exposition par une sceéne entre deux héros.
Le premier type d’exposition de notre picce, dans la premicre scéne de lacte
I, est celui qui se fait par une scéne entre un héros et un confident. On fait
exposer lintrigue par le confident s’adressant au héros. Cest Clarine qui
annonce a Carlos, et par-dela au spectateur, qu’Isabelle paie enfin son amour
de retour. On sent ici quelque peu lartifice du procédé : il s’agit d’exposer,
d’autant que Clarine répete ici ce quelle a déja dit avant le début de I'acte.
L’amant exige une confirmation, ne pouvant croire a ce bonheur soudain.
Peut-étre veut-il aussi gouter son plaisir longuement en s’en délectant encore.
Utilisant cette forme d’exposition, Quinault montre qu’il a bien retenu la
lecon du Cid. Si Corneille a dG modifier les personnages de son exposition,
C’est qu’ils choquaient la bienséance. Que le Comte converse familierement
avec une servante ne se pouvait pas alors concevoir. Voici quels furent Les
Sentiments de ['Académie frangaise sur le Cid: « Nous trouvons encore que
Pobservateur® Petit pu raisonnablement reprendre d’avoir fait 'ouverture de
toute la picce par une suivante, ce qui nous semble peu digne de la gravité du
sujet, et seulement supportable dans le comique. » Corneille supprimera cette
faute en 1660 dans un entretien entre Elvire et Chimene. II est plus
convenable qu’une suivante s’entretienne avec sa maitresse, d’autant plus que
le confident s’est peu a peu ennobli aux yeux du public, et sa transformation
en ami facilite ’'emploi de ce type d’exposition.
Le deuxi¢me type d’exposition de la picce est 'exposition par une scene entre
deux héros. Ainsi, Fabrice et Catlos se retrouvent 2 la scéne 2 de I'acte I, ou
I'on prend connaissance des éléments acquis de la situation du couple
Fabrice-Climeéne par la bouche de Fabrice : « Mon hymen est conclu, 'on
vient de Darrester. » Cette rencontre inopportune pour Carlos, qui veut aller
voir sa belle, I'est donc en revanche pour Fabrice, mais surtout pour auteur
qui peut achever ici d’exposer la situation initiale. Ainsi, lorsque I’action
commence, d’'une part un mariage est conclu, et d’autre part un amour est
réciproque. On croirait plutot entendre une fin de comédie ici, mais c’est a
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quelques pas de la victoire que les amants vont se faire arréter et devenir le
jouet de vains obstacles et surtout de multiples quiproquos.

Interaction des deux intrigues

1l s’agit pour nous ici de voir comment les conflits sont disposés au cours des
cing actes. A partir d’un dénouement simple (le double mariage), les obstacles
se succedent et structurent la picce. Celle-ci étant construite sur deux intrigues
simultanément, son étude doit se faire par le biais de leur interaction. II sera
donc question pour nous d’observer comment les deux intrigues s’entre-
empéchent jusqu’a leur double dénouement heureux.

L’acte I pose les fondements de I'action. Il présente les couples en présence,
leurs intrigues sur le point de se dénouer heureusement, puis dessine un
réseau mélé d’obstacles et d’aides qui ne feront que se décliner sous diverses
formes par la suite. Cet acte se construit donc sur la succession de plusieurs
obstacles aux deux intrigues, mais également sur leur enchevétrement
heureux. Méme si les couples se trouvent entravés extérieurement et
intérieurement, ils commencent déja a se méler, a reconnaitre leurs intéréts
communs et, par moments, a ¢tre chacun 'adjuvant de l'autre.

Au début de la picce, les deux couples sont heureux mais non encore mariés.
Le couple 1 est, lui, sur le point de se marier, il n’y a donc ni obstacle
intérieur, ni obstacle extérieur a ce mariage. Le couple 2 en revanche, s’il ne
connait plus d’obstacle intérieur (Isabelle vient de faire dire son amour a
Carlos), est empéché par un obstacle extérieur: Alphonse n’a pas
connaissance de leur liaison et destine sa fille au couvent. C’est ici que les
deux intrigues commencent a s’entrechoquer : Fabrice empéche Catlos de
retrouver Isabelle. Il simpose sur son chemin et le détourne de son objectif.
Carlos ne pourra pas voir Isabelle tout de suite. Mais bientot, Fabrice veut
emmener Carlos dire bonsoir a Isabelle, ce qui au contraire rapproche Carlos
de son objectif. Et dans un troisieme retournement, Fabrice retarde Catlos, a
cause de la venue de Climéne dans la rue. Ainsi, si Fabrice emmeéne Catlos
jusqu’au seuil du logis, il 'empéche d’entrer, et détourne l'action vers sa
propre intrigue amoureuse. Car c’est alors que Climéene apprend a Fabrice que
le duc l'aime et que Fabrice doit fuir. Le premier obstacle extérieur est ainsi
posé. En quelques scenes, les deux couples sont empéchés extérieurement.
C’est alors que Carlos joue le role d’adjuvant de Fabrice : il lui propose de le
dissimuler chez lui afin quil demeure pres de Climene. Ainsi Fabrice peut
rester proche de 'objet aimé. On pourrait croire ici que le dénouement est
proche, les amants pourraient fuir ensemble par exemple. Mais bientot, deux
obstacles s’opposent a Fabrice de facon tres hostile, dont 'un est intérieur a
son couple. II surprend Climéne a son balcon et croit que ses paroles d’amour
s’adressent au duc. Il croit donc a la trahison de Climene, ce qui est un
obstacle intérieur cette fois. Cet obstacle est aussi un faux obstacle, puisque la
trahison de Climéne n’est pas réelle mais imaginée. Clest le fruit dun
quiproquo. Mais ce quiproquo engendre de lourdes conséquences sur le
déroulement de I'action. En effet, conséquence intérieur, 'amour de Fabrice
se tourne en haine. Conséquence extérieure ensuite, Fabrice se fait poursuivre
par les gardes du duc, qui finissent par le tuer. Une fois de plus, cet obstacle
est faux puisque Fabrice n’est pas vraiment mort : on a tué quelqu’un d’autre
a sa place. Cependant, cette mort étant I'objet de la croyance de tous les
autres personnages, elle demeure un véritable obstacle au mariage, surtout aux
yeux de Climene et du duc. Ainsi, le seul acte I pose tous les motifs de la



piece. 11 dessine les forces en présence : deux couples d’amoureux, un pere
opposant, un duc ennemi, une trahison amoureuse. Mais surtout, il donne les
thémes principaux : le quiproquo dans la nuit (dés la scene 2), 'amour
contrarié et dissimulé (du couple Isabelle-Carlos d’abord, du couple Fabrice-
Climene ensuite), les faux obstacles. On s’attend donc déja a voir ces
obstacles tomber, les quiproquos se développer de facon comique, les couples
lutter pour parvenir au mariage. La seule inconnue reste le comment.

L’acte II développe les motifs de dissimulation de lacte I et meéle
inextricablement les deux intrigues dans une tension accrue. Fabrice est
dissimulé par Carlos, puis Carlos a son tour se dissimule dans la cachette de
Fabrice, et chaque personnage devient la diversion de l'autre. C’est parce
qu’Alphonse est préoccupé par Fabrice qu’il ne préte pas attention a la
présence de Carlos chez Isabelle. De méme, c’est parce que Carlos est présent
et qu’il intervient pour tromper le duc que le masque et la dissimulation de
Fabrice sont préservés. C’est la coprésence de Fabrice en tant qu’intrigue
simultanée qui préserve l'intrigue amoureuse de Carlos et Isabelle. C’est aussi
Pintrication de lintrigue secondaire qui permet a Fabrice de se protéger des
foudres du duc. Le motif du quiproquo est également repris ici, mais
seulement par petites touches, le temps d’une scene. Il sera bien plus exploité
dans les actes suivants. C’est la scene entre Isabelle et son pere, qui permet a
Quinault de divertir le spectateur d’un type nouveau de quiproquo. Car ici il
n’est pas question d’un quiproquo concernant linterlocuteur en présence,
mais le discours. C’est bien le sujet de la conversation qui fait I'objet d’un
malentendu, d’'un dédoublement par la confusion respective des deux
locuteurs. Isabelle croit qu’Alphonse parle de sa liaison secréte, tandis qu’il
s’afflige de I'assassinat de son fils. Le mot « malheur » recouvre ainsi deux
crimes, un crime amoureux, la liaison d’Isabelle, et un crime meurtrier et
passionnel, I'assassinat de Fabrice. Ainsi, durant 20 vers, la plupart des vers
sont autant de syllepses, le discours est tres riche en signification, et excite
P'acuité et la malice du spectateur, qui lui, sait tout.

L’acte III développe le motif du quiproquo encore, mais surtout celui de
Iillusion et de la fausse mort. Alors que dans l'acte précédent, les deux
intrigues ont été tres meélées, ici il n’est plus question que de lintrigue
principale. Cet acte se concentre sur la séparation tragique des deux amants,
sur leur impossibilité a se retrouver (ils se manquent deux fois de suite), puis
les unit a nouveau, levant ainsi 'obstacle intérieur. Acte jouant sur d’illusion,
il est aussi celui ou intervient la mine. Au cceur de P'acte 111, la mine surgit des
profondeurs de la terre, le monte-charge des dessous du théatre. Cet effet
spectaculaire vient donc renforcer I'atmosphere de songe et d’illusion.
Quinault choisit d’isoler cet acte pour faire basculer la tension sur le couple
principal. Ainsi, le rythme se ralentit un peu, et on peut plonger dans les
profondeurs de cette intrigue, entrer plus avant dans l'action. C’est donc un
savant découpage rythmique que fait ici Quinault, il utilise lintrigue
secondaire comme respiration, comme divertissement a Iintrigue principale,
et surtout comme principe rythmique dans la structure de la picce. 1l est donc
judicieux de briser brusquement le va-et-vient constant entre les deux
intrigues pour enfin donner 'occasion au spectateur d’entrer dans I'action, de
s’identifier aux personnages, et de se concentrer sur une tension dramatique
particulicre.

Le motif de la fausse mort est ici trés présent, qui annonce le coup de théatre
final. L.a mort est présente sur scene, dans le corps pale et errant de Climene,



dans son corps gisant a terre, évanoui. Mais elle est surtout présente dans les
esprits, et partant, dans le discours. Elle est 'objet du discours, et méme, dans
les stances de Climéne, le destinataire du discours. La mort est dans les
discours, tour a tour, de Climene, qui croit Fabrice mort et s’en plaint au
dedans d’elle méme en parcourant les allées du jardin, de Fabrice ensuite, qui
la voit a terre et la croit aussitot trépassée. Ainsi, la mort est partout et nulle
part : Fabrice apparait des antres de la terre comme un spectre aux yeux de
Climéne mais n’en est pas vraiment un; la terre semble s’ouvrir vers les
ténebres mais c’est en fait une simple mine qui sort de dessous terre ; Climene
est morte aux yeux de Fabrice mais ne Pest pas véritablement, elle invoque la
mort mais se résigne a vivre. On peut donc en conclure que, plus que la mort,
C’est une illusion de mort, une évocation de la mort par le discours et la
chorégraphie des corps, une invocation de la mort par les pri¢res de Climéne,
qui est en jeu dans cet acte III.

L’acte IV et I'acte des quiproquos dans la nuit. Alors que l'intrigue 1 semblait
sur le point de se dénouer puisque Climene et Fabrice se sont retrouvés et
expliqués, elle va a nouveau étre mise en péril. Les amoureux sont toujours
dans le jardin, sous la tutelle de la lune permissive cette fois, et parmi les allées
sombres se rencontrent des ennemis en nombre. Valére retient les amants et
fait fuir Fabrice. Carlos se méle a leur intrigue en tentant d’emmener Climeéne
avec lui. Mais il est le sujet d’'un quiproquo, emmenant Isabelle a la place de
Climene. Ainsi, a cet endroit des intrigues, les deux femmes sont
interchangées, le role d’amoureuse est comme fusionné et confond les deux
intrigues.

C’est cette confusion qui viendra engendrer les derniers obstacles au mariage
dans l'acte V. Par l'erreur de Carlos, un obstacle interne au couple 2 surgit au
début de 'acte V. Isabelle croit a 'infidélité de Carlos. Puis surgit son pére qui
veut d’abord sa mort, puis consent a leur mariage. Le dénouement est donc
tout proche pour ce couple, mais il ne sera pas possible tant que l'autre
couple ne sera pas heureux. En effet, dés qu’Alphonse a calmé ses foudres et
accordé son consentement, il exprime sa préoccupation pour la vie de son
fils, et cette préoccupation empéchera qu’il puisse véritablement permettre le
mariage de sa fille. Ainsi, il faut attendre que Fabrice ait trompé le duc et
obtenu de lui la vie et la main de Climéne pour que tous les obstacles soient
écartés. Autrement dit, c’est le duc qui fait ultimement figure d’obstacle, de
figure paternelle forte et rigoureuse. Lorsque ce personnage a accepté ses
erreurs, avoué sa méconduite et renoncé a ses instincts passionnels et
meurtriers, 'obstacle peut se lever, les intrigues se dénouer ensemble.

De Calderon a Quinanlt, inspiration et adaptation

Quinault ne copie pas le modele espagnol, il ne subit qu’assez peu et
accidentellement l'influence de la comédie espagnole. Les Coups de I’Amonr et
de la Fortune et le Fantime amonrenx sont écrits a une époque ou plupart des
auteurs, quand ils écrivent une tragi-comédie, se sentent obligés d’aller
chercher leur inspiration en Espagne. Mais ces deux picces ne sont guere

espagnoles que par leurs sources.
Elles n’ont conservé des originaux ni 'exubérance du style, ni 'abondance de
la matiére, ni le lyrisme, ni la poésie : ce sont des ceuvres romanesques, certes,
mais claires, séches, et de souffle court. On ajoute Les Rivales et la Généreuse
Ingratitude et voila : 1a part de "'Espagne est maigre dans 'ceuvre de Quinault*.
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Ses pieces d’inspiration espagnole sont de loin plus frangaises qu’espagnoles,
et ne gardent de leur source qu'un parfum exotique alors trés en
vogue. Etienne Gros souligne la part prépondérante d’adaptation et de
francisation en ceuvre chez Quinault : « Comme dans les Coups de ’Amonr et de
la Fortune, Quinault allege, simplifie, clarifie : il francise™. » Car il suffit de
considérer la troisicme journée de Calderon, et on apercoit une suite
d’imbroglios, un véritable casse-téte. Or, on ne le trouve pas chez Quinault, il
a balayé cette complexité foisonnante pour une intrigue certes double, mais
plus proche du classicisme frangais que du baroque espagnol.
Du Galan fantasma au Fantome amourenx, Quinault élague, simplifie, met en
valeur lintrigue principale, y rattache discretement et stratégiquement
lintrigue secondaire, et garde les éléments clés de la piece source. Quinault a
transposé I'action a Ferrare au lieu de la situer en Saxonie, comme avait fait
Calderon. Quinault suit Calderon d’assez pres, mais son interprétation est tres
libre, conforme au gott francais. Si Quinault a modifié le cadre général, il ne
s’agit que d’une Italie de facade ou les Ferrarrais s’appellent Carlos et Jacinte.
Il a donc substitué des noms italo-espagnols aux prénoms italiens des saxons
de Calderon.
Les ressorts comiques restent les mémes (quiproquos dans la nuit et
dissimulations en tous genres), les éléments fondamentaux de Iaction sont
préservés (le faux fantome et le passage souterrain). Seule est opérée une
rééquilibration de la construction d’ensemble, une restructuration du rythme,
recadencé a la frangaise. Lancaster donne la clé du rapport entre les deux
picces :

Malgré les changements, Iintérét principal demeure dans les situations de

surprise, rendues possibles, comme chez Calderon, par un prétendu fantome
et un passage souterrain, auxquels Quinault ajoute un mur pivotant®.

Ainsi, de la pi¢ce source, tous les motifs dramatiques et comiques sont
maintenus, mais sont redimensionnés par Quinault, afin qu’ils soient a la
mesure du gout francais. Les intrigues sont également reconduites dans leurs
grandes lignes mais rééquilibrées d’une part 'une par rapport a 'autre, d’autre
part raccourcies et simplifiées dans leur ensemble pour mieux s’adapter a la
durée réglementaire francaise. Le travail de Quinault, a partir de la, est un
travail de recombinaison dramaturgique, de sélection des séquences-source a
représenter sur scene, de sélection des narrations a maintenir, supprimer ou
raccourcir, de remodelage et d’anoblissement des caractéres, de sublimation
du discours vers une sonorité plus élégante et plus précieuse.

Réduction du personnel dramatique et anoblissement
des caractéres

Quinault adoucit et polit chaque caractere de la picce, il éleve les meeurs et
anoblit les coeurs. Avant tout, il supprime le gracisio. Car ce personnage n’était
pas bien vu des délicats : «les spectateurs frangais de la comédie espagnole
montrent une certaine répulsion pour ce personnage qui force le rire dans les
moments de tension dramatique. » Sa versatilité est trés forte. Quinault
supprime le gros rire certes, cependant il maintient cette part de versatilité a
faible degré. Si le gracioso n’est plus présent sur scene en tant que tel, ’humour
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burlesque qui lui est propre se retrouve dans la propension de chaque scéne a
mener des hauteurs tragiques sublimes au ridicule de personnages faibles,
hésitants ou couards.

Il a également réduit le nombre de personnages : les six personnages nobles
sont conservés, mais ce sont les roles de valets qui disparaissent. Disparait
chez Quinault le gracioso, valet couard, ses amours burlesques avec les deux
servantes, qui servaient de repoussoir a celles, pleines de grandeur, de ses
maitres. Les graciosos et les graciosas sont des types qu’on ne peut pas
transposer tels quels sur la sceéne étrangere. Disparaissent Porcia et Lucrecia :
les ¢riardas de Calderon sont promues au rang de suivantes, a cause de la
noblesse de leur maitresse. Quinault les rend moins libidineuses, mais tout
aussi immorales et vénales, et ne leur hote pas leurs conseils lubriques. Ainsi,
Jacinte et Clarine sont anoblies, ont le statut de suivantes, leurs maitresses
sont nobles, elles s’expriment dans un langage chatié. Cependant leur
caractere demeure relativement bas : toutes deux sont vénales et infidelels.
Jacinte n’hésite pas a trahir sa maitresse en aidant le duc a I'enlever, Clarine
permet a Carlos de rendre visite a sa maitresse a des heures fort indécentes,
car celui-ci la paie de fagon satisfaisante. Peureuses également, et dénuées de
la vertu de courage, elles adoptent facilement des comportements
ridiculement comiques sur scéne : Jacinte est tres superstitieuse, elle croit au
fantome de Fabrice et lui avoue tous ses méfaits avant méme que celui-ci ne
lui demande aucune chose. Elle suit peureusement sa maitresse dans le noir,
et refuse de passer devant pour la conduire. De ces comportements vils,
Lancaster donne son point de vue critique : selon lui, «la psychologie de
Quinault est particulicre”. » Ainsi, il prend soin de noter tous les
comportements particulicrement vils ou violents des personnages, la morale
toute relative des caracteres, et, paradoxalement, la sympathie que le
spectateur peut éprouver pour ces meémes personnages. Et cela est tres
ambigué et trés vrai : bien que ces suivantes soient loin d’étre vertueuses, elles
provoquent la sympathie, la compassion indulgente, la distance amusée. De
méme, bien qu’Alphonse fasse preuve d’une désintérét certain pour sa fille
qu’il destine au couvent et a laquelle il ne légue pas d’héritage, bien qu’il
menace crament de la tuer lorsqu’il apprend sa liaison, cela n’6te rien a la
sympathie que nous éprouvons pour ce pere soucieux du devenir de ses
enfants. Clest peut-¢tre qu’il est peint de fagon trés ambivalente, a la fois
aimant et intransigeant, opposant et complice.

Les personnages du fantome et de Climene ont particulicrement été remaniés.
Esprits et fantomes faisaient partie des ressorts traditionnels de la tragi-
comédie, toujours a la recherche de Peffet spectaculaire. Mais, chez Calderon,
Iapparition surnaturelle était a ce point effrayante que la folie s’emparait de
I’héroine. Quinault préfére atténuer le tout. Climene n’ira que jusqu’a perdre
un peu la raison et le gout de la vie, se laissant errer dans les allées du jardin.
De méme, les apparitions du fantome n’engendrent tout au plus que I'effroi
comique des personnages. Pour compenser cette perte d’intensité dramatique,
il rend les tirades de Climene si lyriques qu’elles ressemblent a s’y méprendre
a 'un des plus beaux airs de cours du temps, le fameux monologue « Ombre
de son amant» de Michel Lambert. Ainsi, Quinault sublime le paysage-
source, il adoucit les traits originaux et les rend appréciables par le public
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francais exigeant et policé. A la frayeur violente il substitue I’effroi comique, a
la folie l'affliction lyrique, au gros rire un fin humour aux accents butlesques.

Une certaine concentration spatio-temporelle

Sur la scéne théatrale, vers le milieu du siécle, la tendance est a la
concentration dramatique. La tragi-comédie se fait plus sobre et se soumet
aux reégles. Cest en effet apres 1640 que le lieu de la plupart des tragi-
comédies tend a se resserrer. Sous Paction des regles, la tragi-comédie s’est
assagie. Elle devient sentimentale et langoureuse, observant les bienséances,
évitant le gros rire, les situations scabreuses, la trivialité, mais gardant les
scenes et personnages comiques.
Bien que, dans notre picce, la durée de I'action dépasse légerement les 24
heures réglementaires, et bien que le lieu ne soit pas unique mais bien
multiple, ces deux aspects de 'action ont été, autant que possible, soumis aux
regles des unités, depuis leurs dimensions espagnoles originaires tres
baroques. La multiplicité de lieux contenus dans la piece source est maintenue
dans un décor a compartiments multiples, alléguant avec L.a Mesnardiere que
Punité de lieu n’engendre pas nécessairement la représentation d’un lieu
unique :

La scene, autrement le lieu ou I'action a été faite, désignant pour I'ordinaire

une ville tout entiére, souvent un petit pays et quelquefois une maison, il faut
de nécessité qu’elle change d’autant de faces qu’elle marque d’endroits divers*.

La Mesnardicre, partisan de la décoration simultanée, permet de se servir d’un
grand nombre de chambres, tout en réduisant Iétendue du lieu, et en
proscrivant des pays différents et les diverses parties du monde. Quinault
parvient a respecter cette conception large de I'unité de lieu selon laquelle il y
a unité lorsque le lieu est une petite région dans laquelle on peut se déplacer
en peu de temps. L’essentiel est de bien distinguer les lieux, c’est-a-dire les

compartiments sur la scéne,
car il faut que les spectateurs distinguent, par ces différences, la diversité des
endroits ou les particularités que le pocte aura démélées seront exactement
dépeintes et que les distinctions de scene empéchent que I'on ne trouve de la
confusion en ces lieux®.

Ainsi, pour ne pas égarer le spectateur, on distinguera nettement quatre lieux.
D’une part a 'intérieur, les appartements de Carlos et Climeéne ; d’autre part a
Pextérieur, le jardin de Climene et la rue devant les logis. Le lieu reste limité a
I'espace de deux maisons et de leurs alentours immédiats, ce qui demeure
simple pour le spectateur, et relativement conforme aux regles. Ainsi, d’une
fable complexe et prolixe contenant plus de trois maisons, un jardin, un
souterrain secret et plusieurs rues, il a fallu extraire un lieu simple bien que
permettant de contenir plusieurs compartiments. Calderon ne fut pas
confronté a un tel probléme, le théatre espagnol ne laissant que trés peu de
place au décor, et donnant en revanche une tres large part aux descriptions
baroques des lieux, lieux multiples et explorés par le biais de I'imagination au
cours de 'action.

Alors que dans la picce espagnole, I'action était divisée en trois longues
journées, elle se réduit avec Quinault a 24 heures approximativement, c’est-a-
dire une durée d’une journée encadrée de deux nuits. On peut ainsi affirmer
que Quinault, s’il ne suit pas a la lettre les principes tres fermes de Chapelain,
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qu’il a néanmoins respecté le principe d’Aristote selon lequel I'action doit
« [s’efforcet| de s’enfermer, autant que possible, dans le temps d’une seule
révolution du soleil, ou de ne le dépasser que de peuS“ ». Les théories sur le
temps étant plus faites d’apres expérience (Quinault réduit le lieu a une seule
piece dans une seule de ses tragi-comédies), il est essentiel de rappeler que
leur principe fondamental est celui de la vraisemblance. D’Aubignac énonce
en effet que «la vraisemblance... doit toujours ... étre la principale regle, et
sans laquelle toutes les autres deviennent déréglées’ ». L’essentiel, c’est que la
représentation laisse place a une certaine projection, a une certaine
identification, pour que le spectateur puisse y croire et se perdre, le temps de
la représentation, dans lillusion. I.’idéal selon les plus réguliers, serait de faire
coincider le temps de la représentation avec le temps de 'action, ce qui sera la
limite de laquelle il faudra s’approcher dans la seconde moiti¢ du XVII siecle.
Pour la période qui nous concerne, on s’en tiendra au résumé de Corneille

qui, en 1660, énonce dans son troisieme Discours :
[...] ne nous arrétons point ni aux douze ni aux vingt-quatre heures ; mais
resserrons I'action dans la moindre durée qu’il nous sera possible, afin que sa
représentation ressemble mieux et soit plus parfaite.

Ainsi, on trouve dans notre picce une limitation du temps a 24h a peu pres,
de la nuit a la nuit. On passe certes d’un début de nuit a une fin de nuit, d’un
soir a un petit matin, mais le cadre temporel respecte la reégle de
vraisemblance, car aprés tout, en un jour et deux nuits, il ne se passe rien,
pour ainsi dire, et personne n'opére de déplacement spectaculaire. Allons
méme plus loin, personne ne parvient a se déplacer du tout. En un mot, dans
un monde d’illusions et de simulacres, ou chacun menace ou feint de
s’éloigner sans jamais franchir le seuil de la parole, le divertissement peut
réussir sans provoquer I'invraisemblance.

Un exemple de resserrement de la durée

Certaines scenes ont été supprimées. L’unité de temps a été obtenue par la
suppression de longs passages. Prenons, par exemple, la blessure recue par le
galant dans la piece originale. Dans la comédie de Calderon, cette blessure
avait pour avantage d’expliquer la mort supposée du héros, mais elle exigeait
trop de temps pour que le héros puisse courir et revenir sur scene. La
construction de Quinault est donc beaucoup plus logique et plus resserrée. 11
supprime la blessure et le récit du héros, et laisse le spectateur dans
I'ignorance durant quelques scénes. Ainsi, lorsqu’on apprend a l'acte II que
Fabrice n’est pas mort, la surprise est plus grande et plus agréable, le secret
gardé par quelques personnages seulement, et la tension plus grande et mieux
construite. Quinault transforme donc les éléments de Calderon en une
véritable tragi-comédie classique. Ainsi, si la donnée est celle de Calderon,
Quinault Porganise autrement. Méme si la tragi-comédie est un genre libre, on
ne pouvait plus faire fi, a cette date, des régles d’unité de temps et de lieu.
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Une action toujours complexe dans un discours

simplifié
Selon Jacques Scherer”, la notion d’unité d’action a connu une évolution
notable aprés 1640. Notre piece se situe bien dans cette évolution qui va vers
la concentration dramatique. Apres 1640 environ, chaque action accessoire
doit exercer une influence sur I'action principale. On trouve cette dernicre
interaction dans notre piece. Si lintrigue principale a des répercussions sur
quelques obstacles pour les amants de I'intrigue secondaire, cependant c’est
surtout lintrigue secondaire qui vient nourrir et faire rebondir lintrigue
principale. A Tacte 1, Fabrice empéche Carlos d’accéder a son rendez-vous
amoureux, mais cet obstacle est trés vite levé, car une scene plus tard, la
rencontre se fait. L’interaction n’est donc pas déterminante pour lintrigue
secondaire. A P’acte V, la méprise de Carlos est due a la présence de Climéne
et a 'implication de Carlos dans I'intrigue principale. Cependant le différend
est réglé en une scene, et lintrigue principale, en somme, ne sert qu’a
dissimuler leur intelligence secrete, et a préserver leur amour. En revanche,
leur implication dans l'intrigue principale est déterminante dans le cours que
prend P'action. C’est I'aide de Carlos qui permet a Fabrice de rester sur place,
a Ferrare. De fait, c’est aussi par cette aide qu’il se fera poursuivre par les
gardes puis passer pour un fantome. C’est ensuite grace a 'aide d’Isabelle que
Fabrice peut demeurer a ’abri des foudres du duc. C’est elle qui le cache dans
son cabinet a l'acte II, rejointe dans son secours par Carlos, qui va au devant
du duc pour le tromper et 'assurer de la mort de Fabrice. Ainsi, ces deux
personnages secondaires ont a plusieurs reprises pour role de maintenir le
quiproquo aux yeux du duc. Ainsi, I'action secondaire est véritablement
dépendante de I'action principale, et I'action principale ne serait plus du tout
la méme si on supprimait ’action secondaire.
Si Catlos et Isabelle n’étaient pas la, il n’y aurait pas de personnage adjuvant
de Fabrice dans sa dissimulation, ni méme de lieu voisin ou dissimuler
Fabrice, ni de quiproquo dans la nuit dotés de ressorts comiques et capables
d’opposer des obstacles au dénouement attendu. Sans ce couple ami pour
dissimuler Fabrice, soit Fabrice partirait pour Florence, soit il serait tué par le
duc, et dans les deux cas il ne pourrait y avoir de fantdbme amoureux. On voit
donc ici combien le simulacre du fantome repose sur le personnage adjuvant
de Carlos. Ainsi, c’est par un va-et-vient constant hors de l'intrigue principale
vers lintrigue secondaire que Iaction peut se tisser et se colorer de péripéties
qui tiennent le spectateur en haleine.
Dans une telle intrigue multiple, Quinault s’efforce de suivre le principe de
D’Aubignac selon lequel Tintrigue complémentaire doit étre « tellement
incorporée au sujet principal, qu’on ne les puisse séparer sans détruire tout
Pouvrage. » Or lintrigue Carlos-Isabelle n’est, selon le mot d’Etienne Gros,
quun « hors-d’ceuvre™ » : leur histoire ne saurait subsister sans celle de
Climene et Fabrice. Dans toute leur intrigue, on ne trouve en effet que peu de
péripéties : une dans le premier acte, deux dans le deuxiéme, et cinqg dans le
dernier. Ils disparaissent ainsi durant deux actes sans que personne ne s’en
émeuve. D’autant qu’aucun personnage ne semble vraiment s’intéresser a
cette intrigue : ce désintérét va méme jusqu’a 'ignorance complete de cette
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intrigue amoureuse par le pére durant quatre actes, et lorsqu’au dernier acte
Alphonce découvre Daffaire, il ne fait que se jouer un instant des deux
amoureux dont il se soucie peu. En réalité il s’inquicte surtout pour son fils,
qu’il préfere de toute évidence a sa fille. A la fin de la scéne 2 de Pacte V, il va
meéme jusqu’a dire sa relative indifférence pour cette intrigue : son aparté
« Feignons encor pourtant » montre bien qu’il n’a voulu que s’assurer des
bonnes intentions de Carlos, et qu’il ne fait que s’amuser de cette situation.
Certes cette situation a déchainé chez lui de violents élans de colére, mais ces
démonstrations avaient simplement pour role d’éprouver 'amour des deux
jeunes gens, et surtout les intentions de Carlos. Sachant que Carlos est bien
intentionné et qu’il est surtout bien pourvu en argent, il ne s’y oppose plus.
On peut ainsi en conclure que le pere n’est opposant a cet amour que tant
qu’il n’en a pas connaissance, ce qui fait de lui un faux opposant, du moins un
opposant par ignorance. Ainsi, deés qu’il apprend le bien fondé de cette
alliance secrete, et les ressources du prétendant, il accorde aussitot sa
bénédiction. Si la résistance est si ténue dans cette intrigue, c’est que ces
personnages ne servent que de ressort a la tension dramatique principale.
Rien n’est plus divertissant qu’une histoire a plusieurs intrigues, qui sait
insérer des respirations aux moments les plus propices, et tenir en haleine le
spectateur d’'un bout a lautre, sans jamais I'avoir ennuyé. Ainsi, méme si
lintrigue d’Isabelle et Carlos n’est pas rendue particulicrement palpitante, cela
est fait a dessein, car cette intrigue a pour role d’exciter la curiosité du
spectateur, de le maintenir dans une attente constante, et de le divertir du
drame principal.

Exemples d’accélération de P’action

Quinault fait appel a certaines accélérations pour unifier Paction : les trois
premicres scenes de Iacte I, la plus grande partie de Tacte II, et plusieurs
scenes de lacte III ne ressemblent guere a loriginal. La conduite dun
personnage peut ¢tre attribuée a un autre.

Quinault ne cherche pas a approfondir la psychologie des personnages ou a
faire une satire des mceurs. Il préfere, comme dans loriginal, faire reposer
lintérét sur Iingéniosité de lintrigue ou un simple souterrain suffit a
provoquer quiproquo, surprise et effroi.

La réduction des personnages a engendré la suppression des scenes de valets,
et a permis par la l'unité d’action. Ainsi on est passé de trois intrigues
paralleles a deux dont la deuxie¢me est si dépendante de la premiere quon
peut considérer que I’action est vraiment une.

La disposition de l'intrigue est profondément modifiée : Pordre des scenes est
inverti. Par exemple l'acte 11 scene 3 correspond a la 2° journée.

La maticre d’une sceéne est parfois transportée a une autre. Ainsi I'acte 111
scene 3 ou Climene évoque I'ébranlement de la terre et le déracinement des
arbres, juste avant de s’évanouir, est contenu dans la troisicme journée ou
Julie les énumere a la scéne suivante, aprés sa pamoison.

Quinault a aussi parfois fait une scéne unique de ce qui faisait la matiere de
plusieurs scenes. Ainsi I'acte II scéne 10 comprend les éléments de la
deuxi¢me et de la troisiéme journée.

Quinault a supprimé des longueurs : dans la deuxieme journée, il supprime le
monologue de Fabrice et I'allusion a la légende de Daphné. Il supprime la
blessure du héros, blessure qui nécessite plusieurs jours dans la picce
espagnole, pour étre soignée.



Il a aussi supprimé des épisodes inutiles. Par exemple dans la deuxieme
journée, le récit d’Astolfo a Julie.

Il a supprimé les redondances de style.

Il a réduit le dialogue de la premicre journée entre Astolfo (Fabrice) et Carlos
et I'interminable tirade ou Carlos expose a son ami le détail de I'histoire de la
mine. Ils sont réduits par Quinault a 46 vers.

Il réduit aussi le récit de Julie au duc dans la deuxié¢me journée, a une seule
scéne, la scéne 3 de I’acte 111.

Quant a 'acte V scene 5, c’est une invention de Quinault. Il invente donc le
faux mur et ultime scéne de quiproquo, peut-étre la plus comique, mettant
en scene les deux plus grands ennemis de la picce enfin en présence. Aveuglés
qu’ils sont par 'ombre du passage secret au bout duquel ils se trouvent, ils
sont incapables de s’affronter vraiment.

Des mceurs espagnoles aux meeurs frangaises

Certaines caractéristiques de la comédie espagnole ont été directement
reconduites dans la piece francaise. Susceptibles de surprendre voire de
choquer le spectateur frangais, il nous faut ici éclaircir certains points.

La mere n’apparait jamais dans les comédies espagnoles, ou seulement pour
marcher avec la noble gravité de laustére épouse. Ainsi, aucune mere
n’apparait dans la piece. Seule la mere de Carlos est mentionnée au vers 1213
par le duc, pour assagir 'esprit tourmenté de Climene, mais jamais il n’en sera
plus fait mention, et encore moins la verra-t-on paraitre sur scene. Les meres
de Fabrice, Isabelle ou Climene ne sont pas méme évoquées. On retrouve ici
un schéma patriarcal tres fort, le pere étant le principal opposant au mariage
pour Isabelle ou adjuvant pour Fabrice.

Le role autoritaire du pere sur ’honneur de sa fille s’exprime de fagon
beaucoup plus violente en Espagne. Clest cette violence d’Alphonse qui
pousse Cioranescu a juger la psychologie de Quinault de « particu]iér654 ». On
peut élaborer ici I'explication selon laquelle cette psychologie n’est pas créée
de toutes picces par Quinault, méme simplement un résidu de l'ame
espagnole du caractere originaire d’Alphonse. La scene 2 de l'acte V peut
choquer par I'animosité aussi abrupte que virulente d’Alphonse envers sa fille.
Cet emportement est si imprévu et excessif qu’il peut porter a rire alors qu’il
vise au tragique. Isabelle, depuis le début de la piece, garde farouchement son
honneur, se jouant de 'obéissance de son amant éperdu, ne lui cédant rien,
I’éprouvant par maints stratagemes. De plus, ce n’est que par erreur, par un
malencontreux quiproquo, qu’elle vient de retrouver son amant dans la scene
précédente, ce qui a donné lieu non a une scene d’amour, mais a une dispute
animée. Et pourtant, le pére vient les surprendre au moment fatidique de leur
réconciliation. Il entre donc au seul moment de leur entretien qui puisse
porter au quiproquo. Ce n’est qu’un vers qui suffit a exciter le courroux d’un
pere qui se croit trahi : « Mes soupcons a Carlos font scavoir que je 'ayme. »
Peu importe alors que 'amante émette des soupgons a I’égard de son amant.
Il est question d’amour, et la seule idée d’un tel amour est punissable de mort.
C’est Isabelle elle-méme qui annonce immédiatement quel sera son propre
chatiment, son crime fut-il en paroles seulement: «II faut me disposer a
mourir de sa main ». Alphonse ne la contredira pas, au contraire, il s’entétera
durant toute la scéne a vouloir la voir mourir. Ce comportement s’explique
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aisément : comme il est entendu que le pere risquerait sa vie pour venger sa
fille a la plus légere imprudence de 'amoureux, il n’est pas étonnant qu’il ait le
droit de la tuer si elle désobéit éhontément. Cette sentence funeste, qui peut
paraitre disproportionnée par rapport au peu de mots qu’Alphonse a surpris,

Martinenche nous I'explique plus avant :
[...] pere et frere sont responsables de la fille et sceur, et leur honneur exige le
plus effroyable chatiment. Il n’est pas besoin d’'une faute réelle pour quune
tache rejaillisse sur I'honneur et demande une sanglante réparation. Le
moindre soupcon y suffit.

C’est bien d’un soupgon qu’il s’agit ici, car Alphonse n’a presque rien entendu
de leur échange, et le simple mot d’amour intercepté a la volée justifie la mort
de celle qu’il vouait au couvent. Il ne voudra pas en savoir davantage, pour lui
le crime sera certain, et Isabelle n’aura pas l'occasion de défendre son
innocence. Elle ne cherchera qu’a mourir par la main de son pére, pourvu que
ce soit au nom de son amour. C’est dans le tournant tragiquement funeste de
la scene que I'on trouve un accent éminemment espagnol, cette ardeur mélée
d’un honneur gardé tres farouchement.

Au XVII siecle, dans la littérature francaise, les hommes ont le droit de
déclarer leur amour aux femmes qui leur plaisent. Les femmes, en revanche,
n’ont point ce droit. D’Aubignac précise qu’«il ne faut jamais qu’une femme
fasse entendre de sa propre bouche a un homme qu’elle a de 'amour pour
1ui” ». 11 leur faut alors trouver toutes sortes de subterfuges pour contourner
cet obstacle, et 'aveu doit faire rougir celle qui le laisse échapper. Clest
pourquoi Isabelle use de tant de détours pour atteindre celui quelle aime, et
que méme lorsqu’elle s’adresse a sa suivante elle exprime une certaine forme
de honte dans sa pudeur. Contrairement a la « Dame Fantome » et a ses
audacieuses avances, Isabelle ne va pas aux devants de son amant pour lui
annoncer la réciprocité de ses sentiments. Elle ne le fait méme pas dire
simplement par I'intermédiaire de sa suivante, mais monte un stratagéme bien
plus complexe : elle dicte a Clarine tout un discours faux par lequel celle-ci
doit prétendre trahir sa maitresse en révélant un secret que jamais elle n’aurait
da déceler. L’amour est un aveu bien douloureux pour une femme, et ne se
dit que comme on révele un crime. A la scéne 1 de Pacte I, Isabelle retrouve
Clarine et s’enquiert avec soin du succes de son stratageme. Méme a sa
confidente elle ne dit pas son amour comme tel, de facon directe : « Il faut
que je tavoie /Que jay quelque plaisir, quand j’entens qu’on le lote. » Ce
n’est que ce plaisir de I'entendre louer qu’elle avoue a la femme la plus proche
d’elle-méme, plaisir qui n’est pas lié de fagcon évidente a un sentiment
amoureux. Ce n’est que par la retenue et par la forme de 'euphémisme qu’elle
peut exprimer son amout, si elle veut répondre aux exigences de bienséance.
Ce «quelque plaisir » recouvre et remplace sur ses levres ce que son ceceur
nommerait sa flamme ardente s’il se pouvait exprimer sans détours. Mais ce
n’est pas la I'objet: Isabelle veut savoir comment sa confidente a opéré la
délicate tache de donner une réponse a 'amour de Carlos sans en avoir ’air.
Ce que veut savoir Isabelle, c’est « de quelle maniere » il a appris la chose,
I'essentiel étant pour elle qu’il ne I'ait pas pris pour un aveu de sa maitresse
mais pour une confidence réprimable d’une suivante prolixe et incontinente.
Quinault, par la bouche de Clarine, raille doucement ce procédé alambiqué :
« Vous craignez qu’il le scache, & luy faites apprendre ». On ne sait ici de qui
'on doit rire : de la complexité confinant au ridicule de la maitresse, ou bien
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de la bétise de sa suivante. Mais ce court échange permet a Isabelle de
s’expliquer sur son comportement tortueux, et c’est alors qu’elle en nomme la
raison : « La pudeur que le Ciel dans nostre Sexe a mis, /En matiére d’amout
ne se croit rien permis ». C’est la pudeur inhérente a son sexe qui lui interdit
de rien dire sur ses sentiments. Cette pudeur toute précieuse qui fait parler les
femmes par circonlocutions et euphémismes, c’est ce qui rendra I'ame de
I'amante bienséante sinueuse et complexe, objet mystérieux que toujours
I’homme cherchera a déchiffrer. De sa pudeur, Isabelle avoue qu’elle « Ne
scauroit, sans rougir, [lui] laisser dire, "ayme ». Cette pudeur est synonyme de
« honte » pour la femme qui a opéré ce « changement » en son cceur, y voyant
naitre 'amour, et si 'amour doit se dissimuler au mieux, cependant les traits
de la honte eux seuls seront visibles dans I'empourprement du visage.
Quinault parvient ainsi a respecter les bienséances tout en se jouant de ce
qu’elles peuvent avoir d’affecté et de dérisoire. Si dans les vers de Quinault,
I'amante doit étre pudique et réservée, cependant elle ne reste pas assujettie a
ces regles qui la veulent muette et docile, mais les utilise pour les renverser et
se jouer de son amant comme on manipule un sujet.

Les morts tres sanglantes sur scene ont subi une évolution en France un peu
plus rapidement qu’en Espagne. Car si en 1656 Quinault s’éloigne de la picce
de Calderon en placant, astucieusement et selon la bienséance en vigueur, le
meurtre de Fabrice hors scéne, en France, au début du siecle, le public faisait
preuve d’un certain gout pour les morts horribles sur scéne. Nulle restriction,
on aimait mettre en scene les morts les plus affreuses. Cest a partir de 1630
que les bienséances interdisent les spectacles sanglants et les exhibitions de
cadavres. On évoque alors par le dialogue ce qu’on ne montre plus. Puis, vers
le milieu du siccle, on bannit également du dialogue cette violence. La
bienséance est une exigence morale, elle demande que la pi¢ce ne choque pas
les gotts, les idées morales, les préjugés du public. D’Aubignac précise ainsi
que «la scéne ne montre point les choses comme elles ont été, mais comme
elles devraient étre ». Le devoir étre et I'étre s’opposent comme la fiction a la
réalité. A partir du milieu du siecle, on refuse d’aller au théatre pour voir le
réel dans toute sa violence et dans son pittoresque, mais on veut y voir un
idéal de bienséance et de noblesse, de galanterie et de grandeur. Quinault se
situe dans cette vole, mais est encore a mi-chemin, car s’il supprime
visuellement la violence et le sang de la scéne, il les maintient cependant
sonorement, dans le discours de Carlos lors de sa description du spectre au
Duc, a l'acte II scene 10. Le vers 691, particulicrement, peut choquer les
bienséances : « Un sang livide & noir luy sortoit de la bouche ». Une telle
description est le signe que l'on se trouve entre la volonté d’épuration
scénique bienséante voulue par d’Aubignac et un certain pittoresque
espagnol.

De [escarpin de la tragédie au cothurne de la comédie : le savant
tissage des ressorts tragiques et coniques

Le quiproquo, un ressort comique essentiel

Rares sont les scenes sans quiproquo dans la picce, et le fondement méme de
Iintrigue principale en est un. Elle repose en effet sur la croyance erronée des
personnages en la mort de Fabrice. Cette croyance entraine deux quiproquos :
d’une part la substitution du cadavre mal identifié au corps de Fabrice, d’autre
part la substitution de Fabrice-fantéme a Fabrice-vivant. Tout le monde



prend le mort pour Fabrice, puis Fabrice lui-méme pour un fantome. C’est a
ce quiproquo que viendra prendre sa source toute la veine tragique de notre
piece, mais d’ou jailliront aussi tous les flots comiques. Le quiproquo a en
effet avant tout une fonction comique forte dans la mesure ou il provoque les
erreurs des personnages sous 'ceil amusé du spectateur. Il a également une
fonction de révélateur des intentions ou sentiments secrets dans la mesure ou
chaque personnage en situation de quiproquo est enclin a faire des
confidences inappropriées.

Dans l'analyse de Jacques Scherer sur le quiproquo, il développe un concept
fort intéressant pour I'analyse de notre picce : le faux obstacle. « Un obstacle
imaginaire peut fournir le nceud d’une picce, ou un élément de ce nceud, tout
aussi bien qu’un obstacle réel™. » Il prone ici la supériorité du faux obstacle :
non seulement il produit les mémes réactions dans ’ame du héro, mais encore
il est beaucoup plus facile a écarter, puisqu’il est faux. Il suffira que le héro
s’apercoive de son erreur. Il s’agit bien de faux obstacles dans notre picce,
puisque tous les obstacles sont des quiproquos, c’est-a-dire des erreurs, des
malentendus, des empéchements plus imaginés que réels. Seule la menace du
duc est un véritable obstacle au mariage de Fabrice et Climene, qui ne sera
écartée qu’apreés de multiples faux obstacles, obstacles intérieurs et fruits
d’erreurs des amants.

C’est la fonction du quiproquo dans 'action qui nous intéresse ici. Il assure
une complicité entre l'auteur et le public. Les conversations a double entente
donnent le plaisir au spectateur de connaitre un secret que ne partage pas le
personnage. Le spectateur se sent supérieur au personnage qui ne comprend
pas le quiproquo. C’est le cas de l'acte III scene 7, ou Jacinte croit voir le
fantome Dattaquer et la menacer. Le spectateur sait qu’il ne s’agit que du
Fabrice humain et inoffensif, et I'alarme de la suivante s’en trouve d’autant
plus absurde et risible. Quinault exploite cette situation et la développe. Le
quiproquo provoque chez Jacinte la révélation de ses intentions secrétes,
I'aveu de ses fautes, et Pamusement du spectateur, qui sait, depuis sa hauteur,
que la peur de la suivante n’a pas lieu d’étre et que Fabrice se joue d’elle et la
tourne en ridicule. Les deux personnages sont risibles, puisqu’aucun des deux
ne sait ce quiil est en train de faire. Fabrice ne vient que pour proposer a
Jacinte de fuir avec eux, puis, aux paroles d’aveu de Jacinte, il ne fait qu’entrer
dans son jeu, s'improvisant un caractére mauvais et vindicatif, ce qui ne lui
ressemble en rien. De son coté, Jacinte parle a tors et a travers et ne se rend
pas compte qu’elle est en train de tout révéler a Fabrice vivant. Lorsqu’il
entend que Jacinte a commis des fautes, il profere aussitoét une phrase de
menace, mais celle-ci est fort maladroite : « Ne me déguise rien, aussi bien je
scay tout. » Le fantome, dans la méme phrase, dit qu’il sait tout, et en méme
temps demande que Jacinte lui avoue tout, ce qui est une maniére bien
malhabile de menacer. Cependant, ce subterfuge gauche fonctionne, comble
du ridicule ! Jacinte avoue tout, sa trahison passée et son entreprise future
avec le duc. Fabrice a réussi, contre toute attente, sans beaucoup de malice et
par son simple déguisement de fantdome, a jouer de la couardise et de la bétise
de Jacinte. Celle-ci s’est démasquée elle-méme aux yeux de celui qu’elle croit
étre sa victime. Le quiproquo est donc encré de facon trés forte chez Jacinte,
qui croit tant a la mort et au spectre de Fabrice, quelle va jusqu’a se mettre
dans la position la plus humiliante et la plus ridicule face a lui. On voit donc
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comme le quiproquo renverse les rapports de force et déplace les
personnages vers un tout autre jeu. Le personnage, se croyant face a un autre
interlocuteur, se comporte de facon différente, change son jeu, ses paroles, et
crée un décalage comique.

La scene de quiproquo la plus comique est sans doute celle de I'acte I scéne 7,
car elle met en scéne un triple quiproquo, trois personnages dans lerreur,
trois personnages grotesques. Ils sont tous trois idiots puisque tous trois sont
en parti aveuglés. Climéne ne voit rien ni n’entend personne, le duc ne voit ni
n’entend Fabrice, et Fabrice voit le duc mais ne 'entend pas. Ainsi, chacun a
un regard erroné et biaisé sur la situation. Le dialogue est donc entravé, la
communication trouble. Les ressorts comiques de cette scene sont d’une part
le quiproquo, d’autre part les répétitions. Chaque personnage masculin est le
double de l'autre, et le dédoublement de leur erreur décuple le comique de la
situation. En effet, d’'une part Climene fait une déclaration a son amant qu’elle
ne voit pas et n’entend pas, d’autre part chaque amant dissimulé croit que ces
mots sont adressés a l'autre. Le spectateur, de sa hauteur, voit tous les
personnages et comprend leur erreur. Il peut se rire de leur erreur avec le
dramaturge. Cest dans leur complainte chagrine et sans fondement que se
trouve le ridicule de leur situation : a la plainte du duc de n’étre pas préféré
par Climene répond celle de Fabrice de n’étre pas a la place de son rival. Le
rival n’étant lui-méme pas a cette place convoitée, il n’y a plus personne a
envier, ces jalousies n’ont donc aucun sens, et on tombe dans I’absurde.
Tandis que chacun voudrait étre a la place de l'autre, aucun ne parvient a se
rendre compte que Climéne ne sait méme pas qui se trouve sous sa fenétre.
Mais Fabrice est sans doute le plus ridicule des deux, car il se trouve bel et
bien a la place de celui qu’il voudrait étre. Il se retrouve donc a pleurer une
situation qui est la sienne et qui est heureuse, car il est aimé et ces douces
paroles lui sont adressées. Mais au lieu de s’en délecter, il reprend la
complainte de son rival, y répond comme par écho sans le savoir. Clest
comme s’il commettait une erreur sur la réaction a adopter a Iécoute des
paroles de Climéne, ce qui le rend assez grotesque. De son coté, le spectateur
entend tout, il entend la répétition des complaintes absurdes, il voit
I'aveuglement de Climeéne, Perreur de Climene a laquelle répond celle de
Fabrice. Une telle ronde de malentendus et de « malvus » ne peut que le
porter a rire.

Il existe un quiproquo d’une autre sorte. Lorsqu’il n’est pas su du spectateur,
mais qu’il découvre son erreur en méme temps que les personnages, c’est une
surprise agréable qu’il ressent. C’est a la scene 6 de lacte II seulement que
I'on apprend que Fabrice n’est pas vraiment mort, et que son spectre, décrit
par Jacinte avec effroi dans la scéne précédente, n’en est pas vraiment un. La
pitié pour le héros mort et la frayeur du fantébme sont donc annulées a cette
levée du quiproquo, et la surprise est agréable pour tous. Pour une fois donc,
Iillusion a opéré sur le spectateur, il s’est retrouvé prisonnier d’une croyance
fausse, celle de la mort du héros, et s’en trouve donc libéré a ce moment de
'action.

Le quiproquo sert surtout a faire connaitre des sentiments que les
personnages auraient tenus secrets. Cette situation fausse est donc un artifice
dans lequel le personnage se révele. Considérons le role du quiproquo pour
les personnages de Climene et Fabrice dans I'acte III. Chacun fait alors 'objet
d’une illusion, et cette illusion pour chaque amant tient lieu de véritable
péripétie, événement qui les place dans une situation tragique, et éveille en



eux une certaine grandeur également. C’est d’abord Climene qui croit a la
mort de son amant et qui depuis se laisse dépérir. A la scéne 3 de l'acte I11,
elle laisse jaillir du fond de son coeur sa tristesse et son désespoir, alors qu’elle
déambule dans son jardin en fleurs. On voit alors que la croyance dans la
perte de son amant révele la profondeur de son cceur avec la constance de
son amout, et non pas sa frivolité et son intérét pour 'argent, comme I’avait
annoncé Clarine. On aurait pu s’attendre a demeurer dans 'atmosphere 1égere
de la comédie lorsque Clarine annongait des I'acte I scéne 1: «il n’est point
de liens que l'interest ne brise ». L’éventail des possibles est alors béant face a
chaque personnage, qui peut s’adonner a sa bassesse et a sa vilenie, comme le
fera Jacinte dans une certaine mesure, ou bien révéler une certaine grandeur
comme le fera Climene lors de ses stances. Et pourtant, deux scenes plus tot,
Jacinte annongait encore la frivolité du cceur de Climene, niant sa noblesse et
sa grandeur d’ame, préparant ainsi un effet de surprise pour le spectateur :
« L passion defaut lors que I'objet n’est plus ». Si 'on en croit cette sentence
rude, on s’attend a ce que Climéne ait déja oublié Fabrice a l'acte III et se
prépare a accepter le diademe que lui tendra le duc deux scenes plus tard. Or,
nous allons voir comment, justement dans ces quelques scenes, le caractere de
Climene s’anoblit et refléte la grandeur d’'une ame d’héroine tragique. Car
vraiment, elle ne peut vivre sans celui que son cceur avec sa raison a élu, et
méme si elle se résighe a vivre, c’est dans la plus noire mortification :
« Etouffons nos sanglots, interdisons nos pleurs », « ne nous accordons pas
I'usage de la plainte ». Dans cette mesure méme, Climéne fait preuve de
grandeur d’ame. Il aura donc fallu a Climene ce quiproquo, cette illusion dans
laquelle elle est plongée, cette fausse mort enfin de celui qu’elle aime, pour
éprouver son amour. Non seulement Climene n’a pas le cceur assez vil pour
étre aussi volage et changer d’objet si promptement, mais encore ira-t-elle
jusqua refuser un diademe, déclinant la proposition d’un souverain. Mais
n’oublions pas que la querelle du Cid nous a appris a mépriser ce genre de
comportement. En aucun cas une jeune femme au cceur et aux sentiments
nobles ne saurait épouser I'assassin de celui qu’elle a aimé, que ce soit son
pere ou son amant. Elle refuse donc de céder au duc, et ce a jamais dans la
scene 5 de l'acte I11. Plutot que d’accepter de se lier a 'assassin de son amant,
elle cherche la vengeance de celui quelle a perdu : « J’iray percer le cceur de ce
Prince Barbare ». Les émotions sont donc bien plus vives et radicales, plus
colorées de tragique que dans le Czdici. La renonciation a la vie, a la gloire et
au bonheur est immédiate et éternelle. A celui qui lui réitére ses maladroites
avances, elle réplique ainsi a la fin de la scene, comme par maniere de décret
immuable et fatal : « Le temps n’a point pour moy de remede assez fort, /
Mon mal n’aura jamais de terme que ma mort. »

Entre ces deux scenes, et en écho au quiproquo dans lequel est prise Climene,
on trouve celui de Fabrice, qui croit pour un instant a la mort de sa maitresse.
C’est ici sa deuxieme méprise au sujet de Climéne, puisque depuis I'acte I, il
croit a la trahison éhontée de celle qui lui avait promis le mariage. Il est donc
rempli d’'une amertume et d’une colere trés apres lorsqu’il pénetre dans le
jardin de Climene a Pacte III. Il ne déguise pas son ressentiment et ses
intentions vindicatives : il se dit étre dans le jardin pour « chercher 'ingrate »,
et compte bien lui reprocher «[ses| services passez», «son amour
inconstante » et « ses sermens faussez ». Fabrice a un naturel moins noble que
celui de Climene, il est plus faible et sans éclat, et lorsqu’il échappe a la mort,
ce n’est pas par une décision avisée de courage et de vie austere et fidele, mais



par simple hasard. Il avait déclaré a 'acte 1: « Tu ne sgaurois mourir sans
m’empescher de vivre », et cette promesse aux accents lyriques et tragiques ne
sera pas suivie d’effet ici, puisque lorsqu’il croit Climene étendue sans vie, il
ne s’arrache pas les cheveux, ne la rejoint pas au séjour des morts, mais prend
la fuite a Papproche de pas qu’il n’identifie méme pas. Si donc il ne fait pas
preuve d’une réelle grandeur d’ame, cependant le quiproquo révele chez lui la
capacité a des revirements comiques. En effet, a lacte I, il lui a suffi
d’entendre quelques mots de Climéne pour la croire infidele, sans méme
examiner plus avant si ses mots ne lui étaient pas adressés a lui. Mais ici nous
est révélée 'ame de Fabrice : c’est une ame qui se complait dans lillusion, qui
aime a croire tout ce que son amour dit, et qui reflete comme un miroir
I'image, fidele ou fallacieuse, de son amour. Lorsque Climene parait infidele, il
se transforme en amant dépité et vindicatif, lorsqu’elle semble avoir perdu la
vie, 1 fait volte face, amant éperdu et fidele jusquapres la mort. Les
revirements sont toujours aussi subits que comiques : « A ce funeste objet,
qui me rend interdit, / Une tendre pitié succéde 2 mon dépit ». Il n’y a pas de
constance chez Fabrice, mais une « pante a changer tour a tour », en réponse
a ce que lui peint son illusion. II est le jouet d’une vision furtive ou d’'un mot
capté a la dérobée. Il n’examine pas plus avant, il est léger et souple comme la
feuille, attendrissant comme un galant de comédie, amoureux et épris comme
un héro de tragédie. Le personnage de Fabrice se disloque et s’articule autour
des deux genres, préte a sourire autant par son ridicule que par sa simplicité
tendre et sincére. Sa profession de foi est plus dans son amour de I'illusion
que dans Pamour de son objet lui-méme: « Tu m’obligerois de vouloir
m’abuser ». Son plaisir réside dans son illusion.

Les stances de Climéne ou I’éclosion du lyrisme

Quinault respecte également I’évolution des regles dans son utilisation du
vers. Le choix fait par Quinault de la forme et de la longueur du vers, son
utilisation sobre du monologue, et son traitement raffiné de la stance sont
d’un ton tres juste, car Quinault sait a quel point et dans quelle mesure ils
sont appréciés au moment ou il écrit. De 1652 a 1658, Ialexandrin est
majoritairement employé, mais dans la plupart des picces, on varie en
introduisant quelques stances ou autres lettres.

Les stances, a l'acte III scene 3, répondent a des exigences assez subtiles : a
Porigine, toutes les stances ont un refrain repris a la fin de chaque strophe. En
1660 on a completement renoncé a doter les stances de refrain. Quinault se
situe pres de ce rejet complet du refrain et répond a cette évolution de gott :
il place en effet, comme une plainte tragique et lancinante, un octosyllabe au
centre des quatre sizains qui constituent ses stances, mais non pas un refrain a
la fin de chaque strophe. La stance se caractérise par cette esthétique de la
pause et de I’écoute du silence qui s’ensuit. Du latin stare, Stance signifie
demenrer, étre arrété. Clest ce repos, cette suspension que 'on cherche dans la
stance. Boileau dit que depuis Malherbe, « les stances avec grace apprirent a
tomber. » Et en effet, on a ici, au creux de chaque sizain, une chute chaque
fois plus marquée des forces de 'amante esseulée, tandis que 'amour en son
cceur s’accroit a le rompre. Climeéne, dans cette scéne, est préte a renoncer
définitivement a la vie, et elle s’y abandonne d’autant plus pleinement que son
amant a déja rejoint la mort avant elle, du moins le croit-elle. Ces stances
s’'inserent entre deux scenes de dissimulation risible, celle du duc d’une part,
celle de Fabrice d’autre part. L’une suscite la distance critique du spectateur



devant le ridicule d’un duc qui n’affronte jamais son échec amoureux, l'autre
invite 2 un amusement devant la versatilité burlesque d’un amant incapable de
retrouver celle qu’il aime. Ainsi, entre deux scenes mélées d’ironie et de
quiproquos comiques, le rythme est cadencé par cette rupture aux accents
tragiques. Climene croit Fabrice mort, et c’est la réalisation de cette perte
soudaine qui engendre des sentiments vifs et déchirants et qui permet aussi
une scene lyrique d’effusion sentimentale, car 'objet de ses feux n’est plus.
Ces stances se construisent sur une suite de renoncements. Le premier
renoncement est, funeste, a4 la vie sans amour. Si son amant est mort, elle doit
I’étre aussi, et elle ne vivra que s’il revient du monde des ombres. Ce premier
octosyllabe fait résonner un rythme singulier, c’est un vers lourd, qui traine,
trébuche, languit et meurt. La ternarité mélodieuse de I'alexandrin est brisée
par une binarité claudicante en son centre. On lit 123, 12..., 123, et il manque
une syllabe. Clest la chute tragique, et la pause désemparée qui la suit
nécessairement.

On peut ainsi lire dans cette claudication une métaphore de la blessure
infligée a 'amante. Tout comme Climéne est blessée au cceur par la perte de
son amant, ses vers sont amputés en leur centre. De méme, tout comme
Climene erre dans le jardin comme une ombre, d’un pas lent et incertain, ses
vers ont perdu leur rythme ternaire et résonnent plus gravement et plus
lentement. Cette claudication peut aussi étre la métaphore d’un manque
profond, central : Quelque chose est perdu ici, qui crie par le silence qu’il
laisse derriere lui, comme I’étre aimé a délaissé le monde. Ainsi son
repliement a terre est une pricre a 'amour: « Que la mort cede a ta
puissance ». Elle croit encore a 'amour et veut que tout, méme la mort, lui
cede et la rende a son ame sceur.

Le deuxieme cri de douleur est plus empreint de désespoir encore. La belle
solitaire devient la proie d’une obsession morbide. Tout, autour d’elle, et dans
la nature la plus luxuriante, la renvoie a la mort. Et si la vie et le plaisir dans
leurs plus hautes formes refletent la mort, alors il n’est plus rien qui puisse
étre signe de vie. Dés lors, c’est une négation totale de la vie qui se cache sous
ces vers, et une ode au suicide dissimulée. Elle se sent happée par cette ombre
qui git silencieusement sous les choses, c’est-a-dire par Penvers de la vie. Ce
qui chante ici sous ces mots, c’est la complainte lancinante de 'ame obsédée
par ce quon lui a ravi, hantée par une douleur présente, quelle a seule a
Pesprit.

L’accent tragique atteint son paroxysme avec le troisieme octosyllabe. Les
mots y nient si bien ce qu’ils portent pourtant comme sens, que ’agonie de la
blanche victime y est admirablement rendue. Car c’est d’un véritable #ragos
qu’il s’agit ici, et lorsque les mots de la jeune femme disent sa vie et son
désarroi, sa voix qui se meurt retentit comme un cri d’agonie : « Je demeure
encore vivante ». Ces mots sonnent comme un #/tima verba, avant qu’elle ne
s’abatte, sans vie. Ils résonnent de facon lisse et marmoréenne, tel le repos
imperturbable de la mort.

Hybridité et tragi-comédie
La production tragi-comique sur pres d’un siecle et demi, jusqu’a la moitié¢ du
XVII® siecle, est tres diverse, et une considérable imprécision des définitions
en accompagne le développement. La tragi-comédie apparait, avec Plaute et
son Amphitryon, comme un mélange de personnages nobles et moins nobles ;
elle peut étre, comme le modéle espagnol de la Célestine, une comédie



ensanglantée et irrégulicre ; enfin, régulicre chez les théoriciens et praticiens
italiens, elles se présente tantét comme une action tragique a dénouement
heureux, tantét comme une action mixte a issue heureuse. Si 'on considére la
tragi-comédie francaise depuis le XVI®siecle, on apercoit la dispersion des
formes sous lapparente unit¢é du nom, malgré lapparition d’éléments
communs : notamment lirrégularité, la diversité des actions engagées, le
bonheur du dénouement, et un personnel mélé. Nous allons affiner cette
définition pour comprendre I’évolution du genre autour de notre période.
Chapuzzeau définit ainsi la tragi-comédie: «la tragi-comédie nous met
devant les yeux de nobles aventures entre d’illustres personnes menacées de
quelque grande infortune, qui se trouve suivie d’un heureux événement. » La
tragi-comédie serait donc tragique en son déroulement, et ne porterait le nom
de comigue que par sa fin heureuse. Cette définition s’avere sur plusieurs
aspects de notre picce, mais elle est tout de méme treés réduite, car on
retrouve un entrelacement de tragique et de comique plus fin et plus
complexe que cela. Entre la régularité de la tragédie et la liberté du roman, la
tragi-comédie vogue entre baroque et classicisme. Ce genre, qui réussit a
Quinault, lui permet de méler scenes tragiques et comiques d’une manicre
plus intime encore qu’il n’avait osé le faire dans La Comiédie sans comédie ou Les
Coups de I"Amonr et de la Fortune. Héléne Baby™ note la diversité des définitions
dans le XVII* siecle francais. Parmi les multiples citations qu’elle nous donne,
nous en retenons deux particulicrement pertinentes pour notre picce.

Scudéry affine la définition de Chappuzeau par une remarque clairvoyante,
faite lors de la querelle du Cid en 1637 : « La tragi-comédie est comme un
composé de la tragédie et de la comédie, et qua cause de sa fin elle semble
pencher plus vers la dernicre. » Ainsi, il s’agit bien dun composé des deux
genres, subtil mélange, complexe tissage, et non d’un simple assemblage d’une
action tragique a un dénouement de comédie. Scudéry remarque également
que C’est surtout dans le dénouement que l'on trouve une apparence de
comédie plus marquante. Il note bien qu’il s’agit la d’une impression du
public, qui reste marqué a la fin de la représentation par un sentiment de joie
ultime de tous les personnages, et se complait dans ce sentiment de
divertissement léger et agréable. C’est ce que recherche encore le public au
milieu du siecle et surtout depuis les années 1630, ou la tragi-comédie avait
connu son apogée. Cest en 1641, dans I'avis au lecteur d’Andromyre, que

Scudéry nous livre la plus juste définition de la tragi-comédie :
Ce beau et divertissant poc¢me, sans pencher trop vers la sévérité de la
Tragédie, ni vers le style railleur de la Comédie, prend les beautés les plus
délicates de I'une et de Pautre : et sans étre ni 'une ni 'autre, on peut dire qu’il
est toutes les deux ensemble et quelque chose de plus.

On vise ici a une essence raffinée et a part entiere du genre. La tragi-comédie,
pour étre appréciée a sa juste valeur, doit se distinguer des deux autres genres
et en tirer une couleur spécifique, a la fois profonde comme la tragédie et
colorée comme la comédie, elle doit briller de mille feux contraires et
pourtant réunis. Elle est, en un mot, une véritable gageure. Héléne Baby
retient quatre criteres pour définir la tragi-comédie : elle comporte une part
d’invention romanesque, le mélange de la matiére comique et tragique, une fin
heureuse, et cependant un personnel dramatique noble. On a tous ces criteres
dans notre picce. Tirée d’une picce trés romanesque de Calderon, découpée
en longues et prolixes journées, elle porte en elle une part d’invention
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romanesque, surtout dans lexistence d’un passage secret et d’'une mine
inconnue de tous sauf du héro et de son adjuvant ; elle méle, de scene en
scene, des émotions tragiques, perte d’étres chers, passion pour 'honneur, et
des quiproquos comiques a répétition ; la fin est heureuse, et doublement,
puisque les deux couples finissent par se marier ; et enfin les personnages
sont nobles, on a balayé de la sceéne les graciosos et graciosas de Calderon, il ne
reste plus que des gentilshommes et des dames de Cour, avec leurs confidents
respectifs.
Dans les années 1630, on loue la tragi-comédie, on en écrit plus que jamais, et
lorsqu’on défend le genre, on débat du mélange, dans la vie, des choses
sérieuses et futiles, et de son éventuelle imitation sur la scéne. On veut rendre
la vie dans sa totalité concréte, dans toutes ses beautés et dans toutes ses
aspérités. Ogier, dans la préface de Tyr et Sidon (1628), écrit ainst :
Car de dire qu’il est malséant de faire paraitre en une méme piece les mémes
personnes traitant tantot d’affaires sérieuses, importantes et Tragiques, et
incontinent aprés de choses communes, vaines et Comiques, c’est ignorer la
condition de la vie des hommes, de qui les jours et les heures sont bien

souvent entrecoupés de tis et de larmes, de contentement et d’affliction, selon
qu’ils sont agités de la bonne ou de la mauvaise fortune.

Le spectateur du début du siecle veut garder les yeux ouverts, et lorsqu’il va
au théatre, i entend étre diverti de la facon la plus variée, contrastée, et
bigarrée possible. Ogier continue, et pointe la difficulté mais aussi la beauté
de ce genre particulier : « Il appartient de savoir descendre a propos du
Cothurne de la Tragédie a I'Escarpin de la Comédie.» C’est dans cette
articulation des deux genres, dans cet art de tomber dans le rire, et de
remonter dans la grandeur tragique, que réside la beauté et la valeur du genre.
Quinault réussit particuliecrement bien ce tour de force. Il enchaine en effet
avec talent une scene de grandeur lyrique et tragique, la scene 3 de lacte 111,
avec une chute comique menant a un quiproquo ou les amants se
manqueront une fois de plus, la scéne 4. Les personnages sont nobles, les
cceurs montrent une certaine grandeur, et s’ils ne font jamais preuve d’une
compléte bassesse, certaines situations les portent en revanche parfois a des
méprises comiques qui ne diminuent pas leur grandeur mais jouent sur leur
puissance de dérision. Les confidents, bien qu’assez raffinés pour ne pas étre
appelés bouffons, servent de contrepoint comique et simple, leurs répliques
étant parfois comme des chutes burlesques dans le comique. On se référera
par exemple a la scéne 6 de 'acte IV, ou Jacinte lance des répliques d’autant
plus comiques que la situation est grave pour Isabelle et Climene, et que la
peur de Jacinte est sans fondement.

Voyons plus précisément comment le comique et le tragique se mélent
finement dans notre piece. L’action, oscillant sans cesse entre ces deux
registres, teinte le comique d’émotions tragiques. En effet, les ressorts de
'action étant tous faits de quiproquos et d’illusions qui se font et se défont les
uns apres les autres, la matiére de P'action est elle-méme fantomatique. Si on
ne trouve aucun fondement assuré aux émotions tragiques, elles sont tout de
meéme esquissées avant de disparaitre, et cela suffit a venir colorer le comique.
Lors de la querelle d’Isabelle et Carlos a 'acte V, Isabelle croit Carlos infidele.
Nous savons bien que cette division se fonde sur une erreur, sur un
malencontreux quiproquo qu’il serait tres aisé de dénouer. Et pourtant notre
jouissance comique de la scene est entravée par une inquiétude tragique : et si
Carlos ne parvenait pas a dire sa vérité a Isabelle, si leur rupture présente
devenait perpétuelle ? Puis nous nous laissons prendre nous-méme a



I'illusion, et une autre question s’insinue: et si Carlos avait réellement une
autre maitresse ? Si ce mensonge devenait réalité, comme déja le fantome de
Fabrice 'est devenu pour la plupart des personnages ? Quelles que soient les
inquiétudes qui assicgent le spectateur lors de cette scéne, un fait est certain :
cette scene n’est pas purement comique, mais elle se tient sur la vacillante
limite entre un tragique qui menace — la rupture des amants — et un comique
qui ne fait que pointer — la maladresse de Carlos a s’expliquer. I.’élément
comique est du coté de 'amant que l'on croit infidele, tandis que le tragique
se tient dans la bouche amere et accusatrice de 'amante, qui se croit trahie et
malheureuse a jamais. Et ces deux composantes s’articulent ensemble dans un
crescendo d’émotions duelles : plus Isabelle exacerbe sa plainte et son
malheur, plus Carlos se noircit lui aussi, répondant avec la plus grande
maladresse a ce que lui lance Isabelle. Car cette malhabileté de Carlos, au lieu
de verser dans le tragique, rend la situation de plus en plus comique, et plus
Isabelle en extrait le pathos, plus Carlos en rend le ridicule. La faute de Carlos
est de mal s’expliquer, de ne pas parvenir a dire simplement ce qui est : citons
les quelques premiers vers qui ont le pouvoir d’accroitre le désespoir
d’Isabelle et d’exciter le rire du public: « Je pretendois conduire une autre
femme icy » /«J’avouéray qu’a regret je vous voys en sa place » /« Et que
vostre presence en effet m’embarasse ». Quoi de plus maladroit en effet
lorsqu’il veut expliquer qu’il ne s’agit nullement d’une maitresse, mais
simplement de sauver Climene ? Il lui suffirait de la nommer, mais cela
mettrait fin trop rapidement et trop simplement a cet échange comique qui
dit l'inaptitude a communiquer. Ces trois vers contiennent chacun un
quiproquo et sont trois fois un coup porté au cceur d’Isabelle. Le premier
quiproquo est celui qui porte sur cette « autre femme » non nommée. En
remplagant le nom propre par une périphrase généralisante, il transforme
Climene en une amante virtuelle, ce qui, pour Isabelle, devient une véritable
trahison. Le quiproquo se poursuit ensuite, sur les deux vers suivants, et
vient, de fagon ironique, étayer les soupcons d’Isabelle. Ce deuxieme
quiproquo porte sur les sentiments de Carlos. L’embarras qu’il éprouve au
sujet de Climene égarée se change, aux yeux d’Isabelle, en un embarras face a
celle qu’il n’aime plus. Non seulement il a une maitresse, mais encore il avoue
ouvertement que ses sentiments sont tout entiers a cette inconnue. Durant 30
vers ensuite, le quiproquo se poursuit, durant lesquels Carlos tente de se
justifier sans succes. Apres ces 30 vers dlinterruptions a répétition,
lorsqu’Isabelle laisse enfin a Carlos le temps de s’expliquer, il ne fait que
reconduire la situation en redisant son embarras. Cest ainsi que 'on voit
comment, malgré une tension tragique dans le péril qu’encourt Carlos,
I’échange demeure divertissant, reposant sur des principes de répétition et de
quiproquo comiques. Si le spectateur est porté a s’identifier a la souffrance de
Carlos, compatissant dans son sentiment d’incompréhension et d’injustice, il
est toutefois sans cesse mis a distance par la maladresse du personnage a se
faire entendre. Si le spectateur est touché par lincapacité du couple a se
rejoindre et 2 communiquer, il est toutefois amusé par les modalités de cette
incapacité, qui sont comiques: la gaucherie, les répétitions wvaines, la
ridiculisation du personnage qui souffre.

On a donc touché I'essence de la tragi-comédie au début du siecle. Vers 1639
en revanche, le triomphe croissant de la régularité met a mal cette notion de
mélange, et on voit Sarasin rétorquer a Ogier dans son Discours sur la tragédie :
« Quelle apparence que les acteurs aient un pied dans le Cothurne et I'autre



dans l'escarpin ? » Le mélange des genres est devenu, avec I’épuisement du
genre, une claudication générique. Et on s’indigne alors devant les procédés

du genre plus tot portés aux nues, se demandant alors :

Comment peut-on faire compatir les commandements des rois, les meurtres,
les désespoirs, les morts violentes, les parricides, les incestes, les incendies, les
batailles, les plaintes, les pleurs, les gémissements et les funérailles qui sont les
choses que contient la Tragédie, avec les jeux, les festins, les noces, ’avarice
des vieillards, les fourbes et Iivrognerie des esclaves et des parasites de la
comédie ? [...] ils ont allié deux choses contraires, ils ont fait un monstre de
deux natures excellentes, ils ont oublié les premiers préceptes de leur maitre.

C’est peut-étre en réponse a de telles accusations que Quinault soigne et polit
autant sa piece, afin qu’elle ne choque pas par des mélanges détonants, mais
divertisse, émeuve et amuse par une diversité discrete. La tragi-comédie est
taxée d’une monstruosité, d’une hybridité qu'on abhorre de plus en plus au
cours du siecle. Hélene Baby dit a propos de cette hybridité que « le centaure,
C’est ’hybridité des especes, fascinante mais frappée d’interdit, parce qu’elle
consacre, contre la nature, I'alliance monstrueuse que les Réguliers voient
dans la Tragi—comédiesg. » Si elle se fait encore au milieu du siécle, c’est contre
les Réguliers. Qui écrit alors une tragi-comédie doit s’attendre a ne plus étre
apprécié. En 1650, on reniera méme le nom de tragi-comédie, et I'on
déguisera la tragi-comédie sous le nouveau nom de « comédie héroique ». Si
entre 1659 et 1665, 12 tragi-comédies sont jouées, entre 1665 et 1671, ce sont
seulement 3 tragi-comédies et 4 « comédies héroiques » qui sont représentées,
et le nouveau terme montre le discrédit ou est tombé le genre. Le gout a
résolument changé. Corneille va méme jusqu’a débaptiser ses deux tragi-
comédies pour les appeler tragédies : Clitandre (1660) et le Cid (édition de 1648
changée en 1660). C’est le désaveu cornélien.

Quinault, de son coté, polit sa tragi-comédie. De son aspect espagnol tres
baroque, il corrige les aspérités trop marquées, unifie Paction, élimine les
graciosos d’'une trop évidente bassesse, retire la mort sanglante de la scéne,
répond au mieux a la régle des trois unités. Cependant ’hybridité demeure, les
hauteurs tragiques s’allient aux trivialités comiques, la noblesse des familles et
des cceurs cotoie le ridicule de leurs comportements souvent peureux et
maladroits. Si Le Fantime amonrenx est a I'origine une comédie, dont I’action
était toute faite pour porter a rire, il devient chez Quinault une comédie
ennoblie, qui porte parfois les couleurs et les sonorités tragiques (comme
dans les stances de Climene), mais demeure essentiellement une picce dédiée
a 'amusement.

La nuit manteau des crimes et des amours secrétes

11 est intéressant de se pencher sur le role d’'un personnage que nous n’avons
pas mentionné jusqu’ici : le ciel, qui possede lui aussi deux visages ; celui du
soleil, et celui de la lune. Tour a tour dans chaque acte, les actions se font
sous le regard et avec la caution d’une autorité céleste. Le soleil, pére du jour,
préside aux actions justes et aux éclaircissements. Lorsqu’il se leve se retirent
avec lui le voile brumeux de la nuit, les troubles et les incertitudes. Pere du
jour, il est aussi pere de la lumiere sur les choses et les étres, pere de la vérité,
et celui qui donne la vie. C’est au grand jour que Climene léve le quiproquo
sur sa trahison de I'acte I. Elle explique enfin et éclaircit les malentendus a la
lumiere du jour. De méme, c’est lorsque le jour perce au milieu de la nuit, a la

58 Ibid.



lueur d’une torche, au début 'acte V, que Carlos reconnait son erreur et voit
Isabelle. Enfin, c’est lorsque le jour pointe a ’horizon, a la fin de Pacte V, que
Fabrice leve enfin le voile sur son identité usurpée, et se révéle comme vivant.
Ainsi, au dénouement, la figure du pere et celle du jour sont fortement
présentes : lorsque les secrets sont révélés, la justice rétablie, les peres sont
tous présents et forcés d’abdiquer et de donner leur accord. Le duc d’abord
reconnait ses erreurs et donne sa bénédiction aux deux couples, Alphonce
accepte enfin de voir demeurer son fils et se réaliser le mariage, le soleil enfin
pere du jour, préside a ce rétablissement de la justice et a la rentrée de Fabrice
dans la vie. Car pour Fabrice, il s’agit bien de renaitre a la vie, de quitter son
déguisement de mort et de revoir enfin le jour. Le jour est en effet plus que la
lumiére opposée aux téncbres, il est avant tout la vie opposée a la mort.
Depuis le premier coucher de soleil du premier jour, Fabrice est en danger de
mort. Avec la tombée de la nuit, il voit le jour s’enfuir et ses propres jours
étre objet d’un péril certain. Durant le deuxi¢me acte, il ne peut voir le jour,
et reste présent comme un absent, comme un fantéme, dissimulé dans les
recoins des habitations. A Iacte III il revoit le jour mais comme fantome,
Cest-a-dire sous son déguisement, il n’appartient donc plus au regne des
vivants mais bien a celui des morts, puisque son court séjour au jardin lui est
funeste et triste, alors qu’a la tombée de la nuit il retrouve son amour et sa
vitalité avec I'apparition de la lune et de sa bien-aimée.

A Pinverse donc, la nuit est propice aux dissimulations et aux quiproquos en
tous genres. Elle est le manteau qui cache et qui proteége, la main douce et
complice des plus grandes audaces, coups d’épées ou baisers. C’est d’abord le
lieu et le temps d’un crime, celui de l'assassinat de Fabrice. Mais plus
profondément, c’est celui des erreurs et des injustices, des larcins et des
quiproquos. Car il s’agit la d’une erreur avant d’'un meurtre. Non seulement
on se trompe de victime, mais encore on n’identifie pas le cadavre apres le
crime. La nuit est ainsi le lieu du trouble, lieu ou les passions se déchalnent, et
ou les cceurs parlent plus librement. Fabrice est tué dans un coup de folie du
duc a lacte I, Isabelle fait dire a Carlos qu’elle I'aime a la tombée de la
premiére nuit, Climeéne retrouve Fabrice et ils planifient leur fuite amoureuse
au début de Pacte IV, 4 la tombée de la deuxiéme nuit. C’est donc couverts du
manteau de la nuit, et sous la protection de la lune, que se jouent tous ces
larcins. C’est lorsque la lune s’avance que Fabrice retrouve la vie et son amour
perdu. Car Fabrice n’est plus qu’un mort-vivant, il appartient désormais au
monde des ténebres, et ne trouve sa protection et sa bien aimée que lorsque
Pombre est jetée. Lorsque s’ouvre I'acte IV, il faut d’abord qu’apparaisse la
lune, astre céleste et féminin, avant que 'amante ne puisse étre retrouvée. Il
faut donc d’abord cette caution nocturne.

Ainsi, seul I'acte III se déroule en plein jour. Mais est-ce vraiment en plein
jour ? De cela méme on peut encore douter. Car si I'action est censée se
passer le jour, elle se déroule toutefois dans un jardin, rempli d’allées, de
ramures et d’ombres. De fait, méme si cet acte appartient au régne du jour, il
semblerait malgré tout qu’il penche plus du coté des ténebres que de la pleine
lumiere. Car les personnages ne font que se dissimuler dans le jardin, plutot
que d’aller se promener sous le soleil, ils préferent les allées aux sombres
ramures. Le duc se cache de Climéne, I'espionne dans une allée, dissimulé
derriere des branchages. Fabrice sort de la mine, fait apparaitre les ténebres en
plein jour, puis se dissimule a nouveau dans la mine. Le sol s’entrouvre, les
téncbres font surface et sement le trouble. Climéne s’évanouit, ainsi, lorsque



le mort-vivant sort des entrailles de la terre, c’est comme si la mort s’étendait
autour de lui. Climene, avant son apparition, était déja plongée dans une
tristesse funeste ; apres son arrivée, elle git a terre comme frappée par la mort.
Il existe toutefois un point de rencontre, de réconciliation entre le jour et la
nuit, un mince moment de coincidence. C’est ’aube, instant ou la nuit laisse
place au jour, ou, lorsque le soleil pointe a ’horizon, la lune se laisse encore
apercevoir au loin. C’est dans cette douceur lumineuse que se dénoue 'action,
lorsque les deux astres célestes président ensemble a I'action, lorsque la nuit
des erreurs et des unions amoureuses secrétes cotoie le jour de la justice, des
erreurs avouées et de la paix retrouvée. Ainsi au petit jour et aux derniers
rayons de lune, la passion funeste du duc s’efface, 'union secrete de Carlos et
Isabelle se révele et se scelle éternellement, les deux visages de Fabrice se
découvrent et se rejoignent, et son union avec Climene peut enfin se réaliser,
sous la caution cette fois des deux astres a la fois.

Acte |

Acte |l

Acte lll

Acte IV

Acte V

Soir

Nuit (jusqu’au point
du jour)

Jour

Soir (puis nuit)

Nuit (jusqu’au point
du jour)

Les représentations du monde dans la tragi-comédie

Les représentations du monde et le réalisme tragi-comiques renvoient a la
théatralité et a I'ornement. De méme, le traitement de I'illusion souligne
toujours de fagon explicite écart entre le délire et le réel : I'illusion tragi-
comique, depuis le début du siecle, propose une imitation relative du réel. Elle
maintient ainsi une distance entre la chose imitée et la chose qui imite. Le
spectateur assiste a une représentation qu’il connait étre vraie et fausse a la
fois, il ne peut jamais tomber dans I’hallucination totale d’une illusion parfaite.
La convention du spectacle est soulignée. Ce qu’Hélene Baby appelle les
« parenthéses de Desprit™ », véritables suspensions dramatiques, permettent,
grace a leur nature de fronticre, de figurer parfaitement cette « lisére qu’est
Pillusion tragi-comique® ». L’esthétique tragi-comique ne tend jamais vers
I'illusion totale des pic¢ces baroques ni vers l'illusion parfaite des aspirations
classiques. Elle souligne le hiatus entre illusion et réalité, joue de cet écart
propre a la fiction, et empéche le spectateur de s’écrier, comme le duc a l'acte
V' : « Est-ce une verité, seroit-ce point un songe. » La tragi-comédie assume
donc un rapport indirect entre objet littéraire et le réel, dans une perspective
qui est propre aux années 1630, et que les bouleversements de la pensée vont
faire disparaitre. Elle ne se sert pas alors de la fiction pour penser le monde,
mais du monde pour construire la fiction et penser les rapports avec le réel.

En revanche, a partir du milieu du siécle, cette convention change, ainsi que le
rapport au réel et la conception de la représentation. La tragi-comédie est
alors au centre de tous les débats théoriques : elle cristallise une réflexion
esthétique essentielle du XVII® siecle qui s’oriente vers une esthétique de
I'imitation absolue. Le jeu s’efface, qui existait entre le réel et la fiction, et on
ne cherche alors plus que I'illusion parfaite, ou I’émerveillement magique. On
trouve une véritable fracture au milieu du siecle dans ce rapport a la
représentation, ou 'on passe d’'une conception de la représentation a une
conception de I'imitation. II y a des lors un hiatus irréductible entre la
dramaturgie classique et les principes de la création tragi-comique, qui ne lui
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permettront pas de survivre sous son ancienne forme. Héléne Baby® situe
une charniere dans les années 1660, avec les derniers succes tragi-comiques de
Quinault. On a alors une nouvelle conception de la convention, et un
nouveau rapport au réel et au merveilleux. Alors que la tragi-comédie des
années 1630 illustre un rapport de représentation, la rupture du théatre des
années 1660 ouvre le champ du magique et du merveilleux.

Le Fantome amonreux se situe entre ces deux périodes et a cheval sur ces deux
tendances. Il porte les germes de la magie illusionniste avenir, dans son décor
multiple a trappe et a double fond, mais laisse tout de méme une distance
sensible entre la représentation et le réel. Le spectateur est mené a croire a ce
qu’il voit : que la mine s’ouvre des entrailles de la terre, que le mur mene vers
un labyrinthe souterrain, mais ces procédés demeurent tres sobres, ils ne
versent pas dans I’émerveillement magique. Et surtout, leur apparition
coincide toujours avec une scene comique, donc avec une mise a distance, ce
qui entrave un possible émerveillement béat. De méme, lorsque Fabrice
apparait sur scene comme fantéme, il n’apparait pas comme tel aux yeux du
spectateur, mais bien aux yeux des autres personnages, ce de quoi se rit le
spectateur qui a tout compris depuis sa distance. Partant, le sujet de I'illusion
est a I'intérieur de la pi¢ce, non pas a Iextérieur. Le spectateur voit Fabrice
lui-méme entrer sur scéne, et il s’étonne avec amusement et distance, de
Iillusion du personnage. 1l y a donc encore dans cette piece une distance
tragi-comique forte, dans le soulignement de la convention théatrale et la mise
a distance critique et comique. Si les rebondissements de l'action et les
multiples lieux secrets emportent le spectateur au cceur de la fiction, ils n’en
font pas un dupe de l'illusion théatrale, car ici c’est encore Iillusion qui est
donnée en spectacle, dans un effet de mise en abime. Nous ne sommes pas
encore dans la magie de I'illusion totale qui opére sur le spectateur lui-méme.
Espace réservé au spectacle, 'ceuvre d’art deviendra par la suite un lieu ou la
question de la vraisemblance ne se posera plus, car la machine incarnera,
actualisera et fixera, dans son fonctionnement, celui de la convention.
Quinault illustre déja les préoccupations classiques : les rapports du réel a
I'ceuvre ne sont plus pensés, mais tantot représentés dans 'univocité magique
de la rupture, et tantot dissimulés dans la continuité transparente de
I'imitation.

Le masque et le visage, jeu dichotomique sur P’identité

Au cceur de la piece repose une problématique baroque fondamentale : celle
de lidentité. Qui est Fabrice ? Un fantdme ou un homme de chair et de
sang ? Un homme amoureux ou un fantdbme d’amoureux ? L’homme qui aime
Climene ou celui qui la déteste ? De méme, Climene est-elle 'amante éplorée
de I'acte 111, ou la traitresse de I’acte I ? Est-elle ’amante de Fabrice ou bien la
malitresse du duc ? En vérité, une réponse tranchée se révele tres difficile a
donner. La position fondamentale de la dichotomie baroque est la suivante :
« todo es verdad y todo mentira ». Tout est vrai et faux a la fois, le personnage n’est
pas celui que 'on croit, il est deux personnes a la fois, deux visages tour a
tour. Il se dédouble au cours de I'action, montre deux visages, provoque
Iillusion, lerreur, la désillusion, la connaissance et la reconnaissance. Si
Fabrice n’est pas un véritable fantome, il est cependant un fantome
d’amoureux, dissimulé et impuissant, empéché et peureux. S’il est le véritable
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Fabrice fait de chair et de sang, il échoue cependant a s’affirmer comme tel et
a dire ses intentions aux autres personnages : son pere, quil craint, Climene,
qu’il peine a rejoindre, son ennemi, qu’il fuit. De méme, il est tour a tour celui
qui aime Climene d’un amour inaltérable et pétrifiant (il ne peut se résoudre a
s’éloigner de Climene), et celui qui la déteste et ne vit que pour cela (depuis sa
trahison a Pacte I jusqua son aveu a lacte III). Alexandre Cioranescu®

analyse cette dichotomie baroque ainsi :
lindividu n’est pas ’homme qu’il croit étre, ou que les autres s’imaginaient
connaitre ; a la fin de cette longue série d’erreurs concernant lidentité, je
trouve en moi deux individus a la fois et je ne vois plus clairement lequel des
deux je suis en réalité. [...] le personnage est devenu masque et visage.

Cette image dichotomique du masque et du visage est particulicrement
intéressante pour notre picce. En ce qui concerne Fabrice, son masque est
celui du fantéme, la paleur de ses traits et ses mensonges suffisent a faire de
lui un fantome aux yeux des autres personnages, et un véritable fantéme
d’amoureux aux yeux de tous, personnages et spectateurs. A Iissue de la
piece, il est devenu a la fois son visage (Fabrice amant de Climene se
dissimulant comme fantome), et son masque (Fabrice fantome qui effraie tout
le monde et remporte la victoire sur le duc). Les deux images, masque et
visage, se sont rejointes, et les deux sont a la fois vraies et fausses. Fabrice
n’était pas fantdbme mais vivant, il n’était pas lui cependant mais duplice, car il
se faisait passer pour un autre.

De méme Climene posséde un masque et un visage. Son visage est celui
qu’elle montre a sa suivante. Son masque est celui qui est percu par les deux
amoureux aveugles et sourds. Pour le duc, son masque est celui de 'amante
inconsolable de Fabrice, pour Fabrice en revanche son masque est celui de la
traitresse impardonnable de l'acte I. Son identité est assez délicate a cerner,
dans la mesure ou elle est a la fois 'amante fidéle de Fabrice et la servante du
duc. Elle aime certes Fabrice, mais ne va pas jusqu’a s’enfuir avec lui des le
début ou a faire fi des menaces du duc. Elle craint et respecte le duc. Elle
accepte sa position et partant ses avances dans une certaine mesure. Car son
mariage est reporté, elle y renonce d’une certaine maniere, par crainte du duc,
par dissimulation, par protection, par désaveu. Elle est donc a la fois celle qui
veut épouser Fabrice, et celle qui ne I’épouse pas et lui demande de fuir, celle
qui se refuse au duc, et celle qui s’incline devant lui, celle qui mourrait sans
Fabrice vivant, et celle qui peut supporter son éloignement et le report de leur
hyménée. Son visage est donc celui de 'amante fidcle, et son masque est
double : celui de la jeune femme en deuil de son amant perdu d’une part, celui
de la traitresse amante du duc d’autre part.

On voit ici comme cette thématique est éminemment baroque. Les
explications sont infinies et interminables sur I'identité de chaque personnage.
L’analyse pourrait étre faite également pour le duc et pour Jacinte, qui sont
eux-mémes doubles et complexes. Rien n’est simple lorsqu’on observe les
caracteres des personnages, et tout se construit comme en un labyrinthe
tapissé de miroirs. Finalement, aucun personnage n’est celui qu’il paraissait
étre. Fabrice n’était pas mort, ni fantdme, ni amant pleinement reconnu et en
droit de se marier. Climeéne n’était pas infidéle ni en deuil d’'un amant perdu.
Jacinte n’était pas traitresse de sa maitresse ni traitresse du duc, mais
I'adjuvante et la traitresse des deux a la fois. Le duc, de méme, n’était pas
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Pamant de Climeéne, ni le maitre de celle-ci, ni I’assassin de Fabrice. Et
pourtant, tous les personnages ont été tout cela a la fois au cours de 'action.
Cette myriade de personnages qui se refléetent et se cachent les uns dans les
autres permet un décuplement des rebondissements de I'action. Ainsi, I’action
gagne en rythme et en divertissement, elle plait, déroute et amuse a la fois. Le
spectateur baroque est enchanté, le spectateur classique en revanche est loin
d’étre contenté...

Plus loin dans son analyse, Alexandre Cioranescu distingue deux masques, ce
qui éclaire encore la lecture de notre picce : il différencie le déguisement et la

substitution des personnes (ou usurpation). Il explique ainsi :
L’ursupateur prend une place connue qu’il donne pour étre la sienne, son
visage colle a une réalité préexistante plus ou moins connue, il feint d’étre ce
qu’il n’est pas : tandis que le déguisement dissimule identité sans se référer a
celle d’'un autre et, loin de prétendre au visage d’un autre, ne demande qu’a
cacher le sien®.

Fabrice, lui, est a la fois usurpateur et déguisé. D’un coté il se cache derriere le
déguisement du fantome et se protege ainsi, mais d’un autre c6té il utilise une
idée préexistante dans Pesprit de tous les personnages, celle du fantome. Si
tous ne croyaient pas a sa mort et au purgatoire, il ne pourrait pas se faire
passer pour tel, il utilise donc une idée préexistante, et avec son vrai visage se
fait passer pour ce fantome. Toutefois, en se faisant passer pour fantome, il se
supprime aussitot et se dissimule comme sous un déguisement, ce n’est donc
la ni une véritable usurpation, ni un véritable déguisement, car tous le voient
sans le voir vraiment. Ils le voient mais ne le reconnaissent pas. Ils le voient
lui-méme mais le prennent pour un autre lui-méme, non pas pour un autre
tout a fait autre. C’est-a-dire qu’il demeure visible tout en étant inidentifiable.
Ainsi il est les deux acteurs que différencie Cioranescu lorsqu’il dit: « Le
masque est chez 'un offensive et chez l'autre une couverture. » Ce qui est
intéressant pour nous, c’est que le masque de Fabrice est a la fois une
offensive et une couverture. D’abord une couverture, parce qu’il lui permet
de demeurer présent et vivant, sans craindre les foudres du duc. Ensuite une
offensive, car a I'acte V il utilise ce masque pour effrayer le duc et en obtenir
tout ce qu’il désire. Il usurpe donc totalement son role de fantome, de mort,
de personnage puissant et redoutable, et cependant demeure déguisé et
dissimulé derri¢re ce masque pour se protéger.

On voit bien comme le déguisement et I'illusion sont a I'ccuvre tout au long
de la piece. Cest sur ce principe que repose lintrigue, les erreurs des
personnages, la reconnaissance finale et tous les obstacles intermédiaires, qui
ont permis de repousser cette fin le plus longtemps possible. Sans illusion de
la mort de Fabrice, sans déguisement de Fabrice en fantome, et illusion
réussie sur les autres personnages, c’est 'action toute enti¢re qui aurait eu un
autre visage et n’aurait pu porter le nom de Fantime amourenx.

Etude de la scénographie
Nous ne trouvons, dans les Mémoires des décorateurs qui ont succédé a
Mahelot, rien sur le dispositif scénique qui fut utilisé pour cette piece, ni sur la
distribution des réles. Nous savons cependant que la troupe des Grands
Comédiens était alors dirigée par Floridor, le plus grand acteur de son siecle.
Parmi ces illustres acteurs, certains durent participer a la création de notre
piece en 1656. Cette troupe comptait Bellerose, qui avait interprété les grands
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personnages tragiques de Corneille, et avait précédé Floridor a la téte de la
troupe puis s’était retiré en 16406, qui joua jusqu’en 1660 ; de Villiers, qui avait
inventé le personnage comique de Philippin ; Montfleury, qui excellait autant
dans les roles d’empereur que dans ceux de valet burlesque ; Beauchateau qui
pourtant, aux dires de Boileau, était un « exécrable comédien » ; La Baron qui
brillait dans les roles de tendresse ; mademoiselle Bellerose qui fut la Camille,
la Cléopatre et 'Emilie de Corneille ; mesdemoiselles de Villiers et de
Beauchateau qui avaient respectivement interprété Chimene et I'Infante lors
de la crétion du Cid au Marais.

On peut également préciser quel était le contexte général de représentation
des pieces de Iépoque, et en déduire les procédés pour cette picce en
particulier. I’Hotel de Bourgogne est une salle rectangulaire composée d’une
scene étroite, d’'un parterre limité au fond par une loge et, sur les cotés, de
deux étages de galeries. La scene a une largeur de 5-6 meétres seulement, pour
une profondeur de 6, 25 a 7 metres. I acteur doit entrer par le fond, non par
les cotés, car il n’y a pas de coulisses sur les cotés, la largeur étant trop petite.
Elles sont seulement de 1 a 5 metres derriere la toile de fond. Le décor est
constitué de toiles peintes, ici nous en trouverions probablement trois, une au
fond représentant le jardin de Climeéne, une autre sur un coté représentant
Iappartement de Carlos, et une troisicme de l'autre coté représentant celui
d’Isabelle. Entre les habitations, la rue se dessinerait naturellement.

Le décor est donc simultané, composé de plusieurs chambres ou
compartiments que le spectateur a sous les yeux en permanence. On compte
ainsi cinq chambres : Les habitations sur chaque c6té, la rue au milieu du
plateau, le jardin au lointain, et sur les cotés également, des allées d’arbres
sans doute, dessinées par des décors en bois peint posés sur des chassis. Une
exception a ce décor simultané peut étre notée cependant en ce qui concerne
le cabinet d’Isabelle, petite chambre qui est probablement dissimulée derriere
une porte, et qui s’ouvrira subrepticement au moment de la scéne de cabinet.
Les scenes de cabinet étaient des sceénes indispensables a toute bonne
comédie a l'espagnole, on les attendait comme autant de morceau de
bravoure. De telles situations de dissimulation fortuite demandaient des
chambres ouvrantes munies de portes commodément ouvrables, percées dans
la cloison du fond du compartiment, voire dans certains cas, dans la cloison
latérale. Ainsi, lorsque Isabelle est forcée de dissimuler Fabrice dans le
cabinet, elle ouvre soudain la porte incrustée dans le décor de son
appartement, y pousse Fabrice et referme ce lieu dans lequel se trouve déja
Carlos. Si la porte est latérale, et si on apercoit encore les personnages a
Iintérieur du cabinet, le comique sera encore redoublé de voir Carlos étonné
d’étre rejoint sans rien y voir cependant.

Deux procédés sont spécifiques a notre piece, quil nous faut expliciter ici
clairement. D’une part, la mine, qui s’ouvre sous le jardin, d’autre part, le mur
pivotant au fond du décor de 'appartement de Carlos. La représentation de la
mine a da nécessiter I'utilisation d’'une machine avec un systeme d’élévation
sous la scene, le plateau s’ouvrant par une trappe a cet endroit, c’est-a-dire,
devant le décor du jardin situé dans le lointain. Ainsi, au moment ou s’ouvrira
la trappe, le sol ne sera plus le sol, le décor ne sera plus décor mais machine
prodigieuse. Le décor participe donc lui aussi de cette illusion baroque, dans
la mesure ou le sol du jardin n’est pas ce qu’il semblait étre. I contenait plus
qu’il ne laissait voir a premicre vue. Pour ce qui est des éléments de décor
telles ’herbe et les fleurs virevoltant lots de 'ouverture de la mine, soit ils ont



vraiment été placés sur la mine et propulsés au moment de son ouverture, ce
qui veut dire que la trappe s’est ouverte a la verticale, soit la trappe a coulissé
et 'acteur a lui méme lancé les éléments depuis les dessous du théatre, soit ils
n’ont pas été placés sur la scene, la trappe a coulissé de I'intérieur, et dans ce
cas la description de Climéne aurait une véritable valeur d’egphrasis. Pour cette
scene donc, on utilise un décor mobile encore une fois. Alors que les autres
procédés (mur pivotant, porte du cabinet, velum) exigent le recours aux décors
se situant dans la cage de scene ou dans les cintres, celui-ci fait appel aux
dessous du théatre. L’espace se fait soudain plus profond qu’il ne paraissait.
Un homme en surgit, et c’est toute une succession de mécanismes qui est mis
en marche sous le plateau. Les fermes, machines a apparition, équipées sur les
ames, montants, disparaissent dans les dessous par les trapillons. Du dessous
s’éleve bientot la trappe a apparition, petite plateforme qui monte grace a un
contrepoids. Ce procédé est d’une grande importance, car sa signification est
trés grande. C’est des dessous du théatre que surgit le spectre, des entrailles de
la terre, donc du purgatoire pour Climéne. Il est en effet intéressant que le
spectre sorte des entrailles de la terre, des dessous du théatre, et non pas
seulement d’une coulisse quelconque, puisque son existence s’appuie sur la
croyance des personnages et des spectateurs dans le purgatoire. Son
apparition en sera d’autant plus crédible, vraisemblable, effrayante et propice
a 'amusement du spectateur qui sait qu’il ne s’agit que d’une simple mine.
Pour l'acte V, on utilise un mur pivotant, qui doit étre intégré au décor de
I'appartement de Carlos. On imagine donc que ce qui était jusqu’alors pris
pour un décor de mur devient alors mobile, le fixe s’articulant brusquement,
et permettant un nouvel espace de jeu et de confusion comique. Le mur
pivote sur lui-méme et dégage une petite ouverture sombre pour Fabrice qui
doit se dissimuler. Il nous faut également supposer que ce mur se trouve sur
le coté de la sceéne, qu’il est déja disposé de biais sur la scéne, si bien que
lorsqu’il sera tourné un peu plus, les spectateurs pourront voir Fabrice
derriere le mur, et le duc s’avancer un peu plus loin dans la semi-obscurité.
Ainsi, derriere cet espace fraichement créé, on place Fabrice a Pabri des
regards extérieurs, mais non des regards du public, ni de ceux du duc, qui
arrivera précisément par ce couloir sombre. On trouve ainsi une mise en
scene dans la mise en scéne aux effets on ne peut plus comiques.

L’éclairage est une donnée fondamentale de la scénographie, de méme que la
lumiére est une donnée centrale de la dramaturgie. Ces deux éléments s’entre-
influencent. En effet, ce que I'intrigue contient dans son rapport au jour et a
la nuit déterminera nécessairement les moyens employés (lumicre tamisées,
jeux de lumicre et d’ombres incessants permettant les quiproquos). De méme,
les moyens techniques mobilisables détermineront eux aussi nécessairement le
jeu des acteurs, le décor utilisé, mais aussi jusqu’aux scénes de quiproquos
elles-mémes, et donc jusqu’au texte des acteurs jouant les scenes nocturnes. Si
Fabrice décrit la venue de la lune et le déclin du soleil, c’est peut-étre parce
que Pon détenait a 'époque le moyen de diminuer la lumiére par différents
procédés (armature de fer posée au dessus des bougies) ainsi que la possibilité
de disposer un velum au-dessus de la scene, figurant un ciel étoilé.

Les spectacles se donnaient ordinairement I'apres-midi et devant une salle qui
restait éclairée pendant toute la représentation. L'inventaire des décorations
effectué au Marais en 1663 mentionne « quatre grands chandeliers de cristal et
deux petits semblables », suspendus au-dessus de I’avant scene probablement.
A cet éclairage principal s’ajoutait, a en croire Mahelot, un éclairage d’appoint



de deux types. Les comédiens plagaient des sources lumineuses de forte
intensité en coulisse afin d’éclairer latéralement la scéne a travers les issues
ménagées entre les chambres. La lumicre ainsi produite était réfléchie et
diffusée grace a de petits miroirs dissimulés dans les éléments décoratifs selon
une technique bien connue en Italie au si¢cle précédent. Ainsi, on pouvait
obtenir une lumiere plus ou moins diffuse, plus ou moins feutrée. Ce qui
explique que les scénes de quiproquos puissent étre exécutées avec une
lumiére qui permette au spectateur de distinguer les personnages sans que leur
visage soit cependant en pleine lumicére par exemple.

La production de lumiere nocturneest celle qui nous intéresse
particuliecrement. Dans les années 1640-1650, Pessor de la comédie a
I'espagnol met a la mode des sceénes nocturnes a multiples rebondissements,
censées se passer dans une obscurité totale ou partielle. De nombreuses
scenes nocturnes se retrouvent dans le théatre de cette époque : dans L’Esprit
folet de d’Ouville, Isabelle s’échappe d’une chambre aprés avoir éteint la
chandelle puis assené un coup de poing a Carille ; dans les Fausses vérités de
d’Ouville on trouve un quiproquo amoureux dans la nuit ; dans Don Bernard de
Cigarral de Thomas Corneille, tout l'acte III se déroule dans la nuit. L.a mise
en oeuvre de ces scenes exigeait des décorateurs une certaine habileté dans
laugmentation et la réduction rapide de la lumicre, sans laquelle de telles
phases de I'action auraient perdu tout leur piquant. Le fait que la plupart des
comédies a 'espagnole écrites a cette époque comportent de tels épisodes
suffit a prouver que ces techniques étaient convenablement maitrisées a
I’Hétel de Bourgogne. Certaines notices de Mahelot laissent cependant penser
que la simulation de la nuit ne faisait pas seulement appel a une modification
de D’éclairage. Le premier rédacteur du Mémoire range la nuit parmi les
accessoires nécessaires a la représentation de Lisandre et Caliste aprés « des
casques, des bourguignottes, des rondaches, des trompettes et une espée qui
se demonte ». Les décorateurs auraient donc peut-étre eu recours a une sorte
de velum semé d’¢toiles déployé au-dessus de I'avant-scene. Cette technique est
pratiquée en 1663 dans la salle de la rue Vieille-du-Temple, parmi les éléments
recensés : « une grande toille peinte en nuict servant de plafonds au haut du
parterre™. »

Cela nous permet donc de supposer que dans notre picce, lors de la scene de
retrouvaille des amants au début de l'acte IV, un velum a pu étre utilisé. La
description que Fabrice fait de I'apparition de la lune et de Iéloignement du
soleil permet de penser quun zelum a pu se déployer a ce moment la, tandis
que la lumiere diminuait sur la scene. Le dispositif du velum permet ainsi une
apparition sonore et visuelle de I'astre de la nuit, astre qui demeurera tant que
durera la nuit, et tronera au-dessus des personnages comme le gardien de
leurs unions secretes.

Les spectateurs sur scene et la liaison des scénes

Nous pouvons penser que certains spectateurs étaient présents sur la scéne au
moment des représentations, ce qui pouvait géner 'avancée des spectateurs.
Charles Perrault note dans ses Paralleles des Anciens et des Modernes de 1688, que
les entrées et sorties des spectateurs étaient rendues
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fort incommodes et mettaient souvent en désordre les coiffures des
comédiens, parce que, ne s’ouvrant que fort peu par en haut, elles retombaient
rudement sur eux quand ils entraient ou quand ils sortaient.
11 leur fallait donc dépasser les spectateurs qui étaient sur le plateau méme ;
I'usage n’a pris fin qu’en 1759, et a dG commencer en 1637 avec le Cid: la
lettre de Montdory a Balzac 1637 nous apprend que
la foule a été si grande a nos portes et notre lieu s’est trouvé si petit que les
recoins de théitre qui servaient les autres fois comme niche aux pages ont été
des places de faveur pour les cordons bleus ; et la scene y a été d’ordinaire
parée de croix de chevaliers de 'ordre.

Il y a ainsi des spectateurs sur la scéne, dans les angles que fait la toile de fond
avec les décors latéraux, et dans les petits compartiments aménagés sur les
cotés du plateau. Ils génent de toute fagon 'avancée de l'acteur. Et les acteurs
ne peuvent pas se permettre de contourner a vive allure ces spectateurs, ils
doivent soutenir par une démarche noble et lente le prestige des personnages
qu’ils représentent. L attribut essentiel d’un roi est la majesté, les rois et les
princes représentés ne peuvent marcher que lentement, les confidents doivent
les suivre, ils ne peuvent donc pas non plus marcher vite. Les acteurs doivent
en plus venir jusque sur le devant du plateau : c’est 1a que se joue la quasi-
totalité des scenes, sauf celles qui se jouent dans un compartiment. La raison
en est que c’est 1a qu’ils étaient le mieux entendus (I’acoustique étant mauvaise
et les spectateurs bruyants), et le mieux vus (éclairage étant faible et les
décors étant trop petits, la proportion serait mauvaise s’ils en étaient trop
pres).

Il est également important de justifier les entrées mais surtout les sorties des
personnages : D’Aubignac en 1657 le dit ainsi: «les excellents dramatiques
ont toujours accoutumé de faire dire aux acteurs ou ils vont, quel est leur
dessein quand ils sortent du théatre ». Corneille précise que ce principe de
justification est « surtout pour la sortie [...], et il n’y a rien de si mauvaise
grace qu’un acteur qui se retire du théatre seulement parce qu’il n’a plus de
vers a dire. » Pour l'entrée, c’est moins nécessaire, le spectateur attendant déja
avec curiosité ce que va dire le personnage qui arrive : «l'auditeur attend
Pacteur ». Ainsi, a la fin de chaque scene, les personnages annoncent leur
dessein prochain, ou bien l'arrivée d’un nouveau personnage soit qu’ils vont
rencontrer, soit qui les fait fuir. A la fin de Pacte II, chacun annonce ses
intentions avant de sortir de scene : Fabrice doit partir pour Florence, du
moins le prétend-il ; Isabelle ira chez Climene ; Alphonce doit se rendre chez
Carlos. Ces liaisons peuvent également fonctionner comme soutien de la
tension dramatique. A la fin de la scene 6 de l'acte III, Climene laisse Fabrice
et justifie sa sortie par le prétexte qu’elle ira chercher ses pierreries avant de
fuir, ce qui retarde le dénouement attendu. Mais ces liaisons peuvent aussi
contribuer a 'accent comique des situations qui s’entremélent. Durant I'acte
111, lorsque le fantome apparait a plusieurs reprises, c’est une succession de
fuites devant des spectres de personnages avancant dans la nuit qui lie les
scenes de facon furtive et comique: le duc fuit Climene, quil préfere
observer depuis sa cachette a la fin de la scéne 1 ; Fabrice se dissimule dans la
mine, a approche de pas qu’il n’identifie pas a la fin de la scene 4, tandis que
Climene vient de s’évanouir a la vue de Fabrice qu’elle prend pour un
fantome.

Ces indications de mouvements ne sont donc pas contenues dans des
didascalies, ce qui se fera plus par la suite, mais elles sont bien contenues
dans les dialogues directement.



Des indications scéniques

Le texte doit se suffire a lui-méme, il n’est pas besoin de didascalies ni méme
de signalisation des changements de sceéne: D’Aubignac dit ainsi que «le
pocte doit faire parler ses acteurs avec tant d’art qu’il ne soit pas méme
nécessaire de marquer la distinction des actes et des scénes, ni méme de
mettre les noms des entreparleurs ». Les auteurs du XVII® siecle ont pensé
comme d’Aubignac et ont été économes d’indications scéniques et ont donné
le plus d’indications possibles dans le texte méme. Sans doute se méfiaient-ils
des imprimeurs de leur temps : il arrive assez souvent que ceux-ci défigurent
ou déplacent les indications scéniques, attribuent a un personnage les
répliques prononcées par un autre ou omettent dans l'intitulé d’une scene le
nom d’un personnage. Ainsi les indications scéniques sont-elles minimalistes
dans notre texte. On trouve seulement une vingtaine de didascalies, dont la
plupart son tres succinctes. Ce sont trois ou quatre mots seulement pour
indiquer que Fabrice fuit a 'acte I, encore quelques uns pour annoncer que
les gardes le suivent. Ces gestes parlent en effet d’eux mémes et donneraient
moins d’effet a étre seulement décrits par un personnage. A Tacte 11, la
didascalie précise que 'on montre un corps massacré sur un lit. On aura donc
a suggérer cette mort toute proche des personnages, et non a ’exhiber sur le
devant de la scéne. A Pacte 111, la didascalie indique un bruit cette, fois, celui
de la mine qui s’entrouvre. Il s’agira donc ici d’utiliser des bruitages pour
donner plus d’effet a cette scene aux allures surnaturelles. A la suite de cela,
on trouve encore une didascalie explicitant les gestes de Climene. Tres
succinctement, on sait qu’elle devra s’évanouir, sa chute funeste donnera plus
de tension a l'action, et peut-étre aussi une petite touche burlesque, puisque
ce sera le moyen de manquer une fois de plus son amant.

Ainsi, les indications scéniques sont tres rares et tres succinctes lorsqu’elles
apparaissent. Elles sont donc, pour leur majorité, beaucoup plus contenues
dans les répliques que notées en didascalies. Notons, par exemple, a Iacte 111,
Pexclamation du duc 2 la vue du dédain de Climeéne, ces vers suffisent a
indiquer le jeu du personnage, un geste de lassitude, un regard outré. De
facon analogue, au méme acte, la description de la paleur de Climene par
Jacinte permet de présumer que son visage devra étre fardé d’une maniere
particuliere, que ses traits devront se ressentir d’une certaine langueur funeste.
Plus parlant encore, lorsque Climene se défend de Valere qui tente de
I'emmener de force a I'acte III, on comprend aussitot qu’il a dd avoir un geste
violent, une action coercitive quelconque qu’il faudra rendre avec vigueur.



Note sur la présente édition
Notre édition a été établie a partir du texte original, premicre édition du
Fantosme amonrenx: de Philippe Quinault, imprimée en 1657 a Paris chez
Claude Barbin.
Ce texte se trouve a la Bibliothéque Richelieu sous la cote 8 — RF- 6757. En
voici la description :
6 ff. 79 p. et privilege : front. gr. ; in 12°.
1] : LE / FANTOSME / AMOUREUX / TRAGI-COMEDIE / DE Mr
QUINAULT / (vignette, coupe remplie de fruits) / A PARIS, / Chez
CLAUDE BARBIN, / dans la gran’ / Sale du Palais, du costé de la Sale
Dauphine, / au Signe de la CROIX. / [barre] / M. DC. LVIL. / Avec
privilege du Roy.
[1I] : verso blanc.
(111, IV, V, VI, VII] : Epitre dédicatoire.
[VILI] : Liste des personnages.
Pages 1 a 79: Texte de la picce, précédé d’un rappel du titre en haut de
chaque page paire.
[IX, X] : Privilege du Roi.
Le texte que nous avons reproduit dans la présente édition suit exactement le
texte original publié en 1657 chez Claude Barbin. Le document original se
trouve au département Arts du spectacle de la Bibliothéque Richelieu, et en
raison de sa grande fragilité, on ne peut le consulter que sous la microfiche 8
— RF- 6757. Cet exemplaire a été suivi fidélement, car d’une part nous tenions
a rester pres de la graphie d’origine, et d’autre part il ne comportait que tres
peu d’erreurs de frappe, et aucune de ponctuation. Nous avons également
consulté les éditions ultérieures a I’édition originale, celles de 1715, de 1739 et
de 1778, publiées chez Jean Ribou, qui nous ont certes apporté un élément
biographique important, la 1% de Quinanlt par Boscheron, mais aucun
changement édifiant quant au texte lui-méme, si ce n’est de nombreuses
erreurs de frappe et de ponctuation, que nous aurions di corriger et
supprimer si nous avions travaillé a partir de ces exemplaires.

Eléments de modernisation

Nous avons tenu a rendre le plus fidélement possible la graphie originale.
Mais sur de rares points, nous avons voulu faciliter I'intelligence du texte :
Ainsi, pour plus de clarté, nous avons distingué le —i du —j, confondus en —i
dans le texte d’origine, et le —u du —v, confondus a I’époque en —u. Nous
avons remplacé les tildes « ~ » par les groupes nasalisés —en, —an, -on, am-

et -om. De méme, nous avons introduit des accents diacritiques la ou ils
mangquaient encore, pour une plus grande clarté. En revanche, la ligature « & »
a été maintenue lorsqu’elle apparaissait dans le texte original, et n’a pas été
remplacée par la coordination « et ».

De méme, 'orthographe encore polymorphe et non régulée du XVII® siecle
n’a pas été modernisée. Il était question pour nous de rendre au mieux le texte
dans la langue de I’époque qui, bien qu’étant déja du francais, n’en chantait
pas moins d’une toute autre facon. Nous avons donc préféré cette irrégularité
orthographique qui sert la diction classique a une modernisation qui s’en
serait éloignée. On trouvera souvent des mots orthographiés de plusieurs
facons différentes dans notre texte; nous avons tenu a maintenir cette



hésitation orthographique, signe d’une richesse de la langue en pleine
évolution.

Les voyelles

Le tréma apparait fort souvent dans le texte, nous expliquons ici la raison de
ses diverses utilisations.

—1I sert a distinguer des voyelles dont la seconde est un e final muet : c’est le
cas dans azgué, issué, congené, inprevené, 1ué, tue.

— Il distingue # voyelle de # consonne dans ozy, loiier, évanoiiir, évanoiiye, cercueiiil.
— En revanche, il ne note pas encore systématiquement la disjonction. Ainsi
on trouve hairois au vers 283.

L’accent circonflexe sert d’une part a garder un souvenir étymologique du s
disparu, C’est le cas dans accoditume, soiitient, coiitera, sodimettre, brile, sodipire,
todijours, mais il sert aussi d’autre part a marquer les oppositions de longueurs :
ainsi dans #dne ou throne, palenr. Et dans les mots ou les consonnes finales ont
disparu, il sert également a marquer la longueur des voyelles : ainsi dans 7,
.

Ley:

—D’apres Lanoue 1624, la graphie y sert a noter une prononciation
monosyllabique. Ainsi dans aymer, abuseray, ay, s¢ay.

— En revanche il note la disjonction de la diphtongue [we] dans loy, foy, toy,
moy.

— On trouve également le y calligraphique, qui servait, comme lettre legibilior,
a noter i en finale des substantifs, des adjectifs et des participes : amy, celuy,
ennuy, Icy.

Le e ouvert se note par la graphie ei que 'on trouve dans ameine, peine, promeine,
emmeine, meine.

Le ¢ fermé se note de plusieurs fagons :

— Dans ¢é7, 'accent aigu note le s muet interne, étymologique, qui a disparu (la
forme ancienne étant cest, cestuy la).

— On le signale par un s adscrit. On trouve ainsi par exemple espendre, escrire,
esloigner, esclaircir, empescher, escouter. ..

— Cest ’Académie frangaise qui introduit systématiquement I’accent aigu en
finale et devant en 1694.

— En revanche, on le distingue du e ouvert avec le g muet, dans sucez, beauteg,
clartez, obscuritez, et avec le r muet dans percer au vers 595 et foucher au vers
1460.

La voyelle nasale [an]| hésite entre la graphie —en et la graphie —an : on trouve
par exemple pante au vers 11, anchantement au vers 1698, assenrence au vers 1288
et asseurance au vers 1316.

De méme les anciennes diphtongues nasales ain et ein oscillent entre la
graphie ein et la graphie azn. on trouve en effet estainte au vers 659 et esteint au
vers 1110, fainte au vers 817 et teint au vers 492,

Consonnes

On trouve indifféremment les graphies s et g pour noter le son [z]. Ainsi, au
vers 69 on a orison pour horigon, alors qu’on a hazgard pour hasard aux vers 669
et 997, hazardes pour hasardes au vers 1228, et oze pour ose au vers 1010.

On trouve, au vers 13062, achepté pour acheté. 1l s’agit ici de Iajout d’une
consonne qui a trois raisons. Elle s’explique d’abord étymologiquement,
I'étymon selon les classiques étant le latin accipio, qui signifie prendre pour faire



venir a soi, recevoir. La forme du supin est en effet acceptum, proche de celle
d’achepter, et le sens de ce verbe est alors plus proche d’une appropriation par
laquelle un bien spirituel devient sien, que de ’'achat commercial d’un bien.
Cette graphie a également une explication phonique, car si la consonne n’est
pas prononcée, elle indique néanmoins le [e] ouvert, plus proche du son [a]
que de la voyelle [e]. Il y eut en effet entre le XV et le XVII® siecle une
hésitation orthographique entre achepter et achapter, car le e ouvert suivi de
deux consonnes s’est alors ouvert en « dans la prononciation parisienne. Cette
prononciation était particulicrement goutée au théatre, comme le note
Ménage en 1675 : « I’a est plus emphatique et plus majestueux que e. »”
Cette graphie s’explique enfin par des raisons de lisibilité de la syllabe et de
prononciation du [e] ouvert. De nombreuses consonnes qui avaient été
amuies avant le XV siécle ont été réintroduites a I’écrit au XV*, XVI° siecle
par réfection étymologique. Ces consonnes étaient muettes et n’avaient pas de
valeur diacritique mais aidaient a la lisibilité, marquant la fin de la syllabe.
Ainsi on trouve achept et laict respectivement pour achat et lait, les deux |[e]
étant ouverts.

Le son [s] se note indifféremment s ou «. On trouve ainsi gffence au vers 169,
offense au vers 290, deffence au vers 590, deffense au vers 405, dispence au vers 707,
et dispensent au vers 1201.

Les géminées sont particulicrement touchées par cette indétermination
orthographique. Elles sont certes déja utilisés pour signaler le [e] ouvert, mais
on les trouve aussi dans jet#¢ au vers 601, dans le verbe apercevoir qui s’écrit
appercevorr, dans suite qui S’écrit suitte, dans fraiter qui s’écrit traitter. Et
inversement, elles disparaissent dans certains mots : on trouve par exemple
pouray au vers 30. On ne saurait donc énoncer une regle pour cette époque.
Lbh:

—Le 4 étymologique, présent en début de mot, a été supprimé des les
documents épigraphiques latins, et restitué que beaucoups plus tard, au XVI°
s ou bien apres. Ainsi a-t-on pu passer de horigon a origon au vers 69.

— En revanche, un / non-étymologique peut étre rajouté devant une voyelle
pour éviter Iélision ou la liaison. Nicot note en 1606 : « Le Francois le
prononce de plus forte haleine, et par aspiration » ; «il faut observer qu’en
quelques mots qui n’avoient point d’5, dans le latin et qui en prennent une
francois elle se prononce; par exemple en hbaut qui vient daltus.» Ce
phénomeéne a da s’étendre a la diction, comme le montre le 4 de herreur au
vers 1378.

Etymologie
D’une part, on trouve des marques étymologiques fortes comme les lettres
adscrites. Ainsi, on trouve escrire pour éerire et advertir pour avertir. Le d de
adpenir est une lettre diacritique adscrite qui montre que le # a bien la valeur
d'un », mais c’est aussi une lettre étumologique vient aussi du latin adpenio.
Drautre part, on trouve de nombreuses fautes d’étymologie : la graphie seavoir
vient du fait qu’on a pris sere au lieu de sapere comme étymon du verbe. On
retrouve cette erreur tout au long du texte.
— Au vers 538 c’est tyrannie qui est éctit tirannie, s’éloignant du latin zyrannus.

65 Gilles Ménage, Observations de Monsienr Ménage sur la langue frangaise, 1675.



— La regle de la transformation du n en m devant le p vient du latin, mais elle
n’en est pas une au XVII® siecle ; ainsi on trouve au vers 904 znprevené au lieu
de imprevené.

De méme, les désinences sont souvent approximatives :

— On trouve »ois pour vozx au vers 904 ; on a donc ignoré ici 'étymon vox.

— Aux vers 152 et 1091 on trouve la graphie accorz. 11 s’agit ici d’'une confusion
entre deux termes qui ont originairement un sens et une étymologie
différents. Acort, dans notre texte, emprunte le sens de accord et la graphie de
accort. Alors que accord vient du latin accordare ( ac réunion, corda des cceurs),
accort vient du latin accorigere, s'apercevorr, et de litalien accorto, habile, avisé,
d’humeur facile. On assiste donc ici a un flou étymologique caractéristique de
I’époque.

—De méme, au vers 172 on trouve la graphie exi#¢ pour excité ; ici aussi, la
phonétique est respectée mais I’étymon, excitare, disparait.

Corrections de mots entiers dans un vers

Il nous a semblé pour ces deux vers, que le sens nécessitait la substitution
d’un mot entier pour un autre (On note ici I'erreur d’origine a chaque fois, la
version corrigée se trouvant dans notre texte) :

v. 839 : Et souffrons nos sanglots, interdisons nos plenrs

v. 522: Je me sens plus atteint de tes coups que moy-mesme

Erreurs de frappe

On note ici l'erreur d’origine a chaque fois, la version corrigée se trouvant
dans notre texte.

v. 168 : n'aquit

v. 180 : Ma

v. 548 : jay

v. 603 : Ma

v.621 : qui la

v.657 : dont

v. 660 : 7y

v. 779 : senta

v. 1129 : ma

p. 55 : cahier F au lieu du cahier E
v.1532: 4/ /a

v. 1685 : un ombre

v. 1743 : veillez

v. 1702 : logis,

Erreurs de numérotation de cahier
p. 55, on a cahier [F iiij] au lieu de [E iiij]

Erreurs de prosodie

v.843 : au dedans (suppression de az)
v.1233 : encore (suppression du e)
v.1713 : encore (suppression du e)



Sur la ponctuation

Le point d’exclamation et le point d’interrogation sont souvent confondus
dans la littérature du XVII® si¢cle, exprimant tous deux une certaine émotion
dans le ton de la voix qui monte. Mais a 'époque ou parait cette picce déja,
on distingue les deux ponctuations. Nous avons donc bien différencié les
deux points afin qu’ils correspondent a une lecture moderne.

Le trait d’union est rare jusqu’a la fin du XVII®siecle. Dans les groupes
verbaux avec inversion du sujet de notre texte d’origine, il n’apparaissait que
sporadiquement ; nous avons trouvé bon d’unifier la graphie en établissant un
tiret 2 chaque groupe qui en manquait.

En revanche, 'apostrophe, dans le groupe a-#7/, a été maintenue.

Le point peut avoir la valeur d’une longue pause, entre deux propositions.
Ainsi, au vers 389, alors que la phrase n’est pas terminée, on trouve un point
apres la concessive. Nous avons conservé cette ponctuation. De méme au
vers 479, le point séparant les deux propositions a été maintenu, car
considérant ’émotion d’Alphonce au moment ou il doit annoncer la mort de
son propre fils, il est fort probable que la pause soit longue avant qu’il ne
prononce la deuxieme partie de la phrase.

De méme, il arrive souvent que des phrases interrogatives se terminent par un
simple point. Cela indique que la question est purement informative, qu’il n’y
a aucune marque d’émotion ni de montée de la voix a la fin du vers. Nous
avons maintenu cette ponctuation.

Erreurs de ponctuation

<

. 205 : Reignez rien

Erreurs de grammaire

. 288 : Fest

. 564 : fit

. 941 : exposé

. 1021 = commmune

. 1031 : fit

1381 : tu n'entre

v. 1452 2 tu presume

v. 1634 : ne t'abuse

On trouve de nombreuses terminaisons de verbes ne correspondant pas avec
le sujet lorsque celui-ci est postposé. Nous ne les avons pas corrigées, comme
elles apparaissaient de facon récurrente. On trouve ainsi :

v. 309, 1618 : Entend-je

v. 1305 : Arreste-tu

v. 80 : Doute-tu

v. 1551 : Fonde-tu

Les participes passés sont également parfois approximatifs. On en trouve
deux écrits comme des infinitifs, que nous n’avons pas modifiés dans le texte,
car il servait la diction :

v. 595 & Percer pour percé

v. 1460 : Toucher pour touchée

4 4 4 4 <44
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FANTOSME
AMOUREUX

TRAGI-COMEDIE

DE Mr QUINAULT

A PARIS,
Chez CLAUDE BARBIN,
dans la gran’
Sale du Palais, du costé de la Sale Dauphine,
au Signe de la CROIX.

M. DC. LVIL
Avec privilege du Roy.
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EPISTRE

A MONSEIGNEUR,

MONSEIGNEUR LE COMTE DE SAINT
AIGNAN%, CONSEILLLER DU ROY EN SES
CONSEILS D’ESTAT, Lieutenant General en ses Armées,
& premier Gentilhomme de la Chambre.

Monseigneur,

C’est avec beaucoup de crainte et & de trouble que jose prendre la liberté de
vous offrir cette Tragi-Comedie ; Je n’ay pas assez tiré de vanité du bon-heur
quelle a eu de ne pas déplaire sur le Theatre, pour m’assurer qu’elle soit
autant heureuse en se presentant a vous sur le papier ; Je suis persuadé que
vous avez des lumieres peu communes pour la connoissance des belles
choses : Je scay que vous en scavez parfaitement discerner les beautez, les
artifices & les deffauts ; & que cet Ouvrage n’a rien qui ait esté treuvé juste,
que vous ne puissiez treuver deffectueux avec justice, si vous I'examinez avec
rigueur : Mais quand je serois assuré qu’il ne recevroit de vous que du mépris,
je ne changerois le dessein que j’ay fait de vous loffrir ; & n’aurais pas de
honte de vous faire connoistre ma foiblesse, pourveu que j’eusse au moins
I’honneur de vous faire paroistre mon zele. La passion, MONSEIGNEUR,
qui m’oblige a vous honorer, n’est pas une passion nouvelle : Aussi-tost que
jay commencé d’avoir quelque connoissance de ce que 'on appelle Merite,
jay commencay d’avoir des sentimens de veneration pour vous : J’ay ensuite
apptis tout ce que je scay de la belle Poésie, en vous entendant lotier : je suis
mesme obligé d’avoir des ressentimens eternels d’'un grand nombre de
liberalitez que vous avez faites, & j’estime que vous n’en douterez pas, quand
vous sgaurez que jay eu le bon-heur d’avoir feu I'illustre Monsieur Tristan
pour Maistre dans un Art ou il estoit sans doute admirable, puis qu’il y a
merité vostre estime. Encore que cét Homme excellent vous ait consacté ses
veilles les plus laborieuses, & qu’il ait rendu son nom immortel en voulant
eterniser le vostre, il n’a pas laissé de reconnoistre en mourant que les

% Le Duc de Saint-Aignan, « conseiller du roi en tous ses Conseils », alors Comte, avait
protégé Tristan IHermite. Sa libéralité était extréme. Les écrivains en mal d’argent
s’adressaient a lui de préférence a tout autre, le sachant bienveillant et secourable. 11 obligeait
tout le monde si bien et avec une telle délicatesse, que toute sa vie il fut assailli de dédicaces
et de requétes. En 1656, Quinault n’est pas connu de Saint-Aignan, et il se couvre trés
habilement du nom de Tristan. Quinault sait, lorsqu’il écrit sa dédicace, que Saint-Aignan
vient d’étre nommé premier gentilhomme du roi, et qu’il est dans sa plus intime confidence.
Ce sera donc la meilleure fagcon pour lui de se rapprocher de son prince et d’entrer dans ses

faveurs.



lotianges n’estoient pas encore en si grand nombre que vos bienfaits : Je suis
tesmoin que dans ses derniers moments, il a tesmoigné moins de regret de
voir sa vie achevée, que de laisser sa reconnoissance imparfaite & je croirois
commettre une espece de larcin, si je ne vous offrois, pour I'acquitter, toutes
les lumieres dont je luy suis redevable. Quelque juste défiance que jaye de
mon peu d’artifice, jose toutesfois m’assurer de ne dire que des choses
extraordinaires , pourvu que vous ayez la bonté de me permettre de parler de
vous ; & je croy n’avoir pas besoin d’estre fort ingenieux pour reussir dans ce
dessein, puisque pour n’escrire rien de vous que de merveilleux, il suffit de
n’escrire rien que de veritable. Mais ce n’est pas en cét endroit que je pretends
commencer a former quelques traits a votre gloire, c’est dans un Ouvrage
beaucoup plus fort & plus estendu quune Lettre, que je me propose de faire
une peinture esclattante de toutes vos admirables qualitez, & de vos actions
toutes heroiques. Je me contenteray seulement de vous oser icy demander
avec respect la permission de me dire,

MONSEIGNEUR,

Vostre tres-humble & tres-obeissant serviteur, QUINAULT.



LES PERSONNAGES.

CARLOS,

Amant d’Isabelle,& amy de Fabrice.
CLARINE,

Suivante d’Isabelle.
FABRICE,

Amant de Climene.
CLIMENE,

Maitresse de Fabrice & du Duc.
JACINTE,

Suivante de Climene.
FERDINAND,

Duc de Ferrare.

VALERE,

Capitaine des Gardes du Duc.
ISABELLE,

Sceur de Fabrice.
ALPHONCE,

Pere de Fabrice & d’Isabelle.
LICASTE,

Domestique d’Alphonce.
CELIN,

Domestique de Carlos.
GARDES.

La Scene est a Ferrare.



Le

FANTOSME
AMOUREUX,

TRAGI-COMEDIE.

ACTE PREMIER.

SCENE PREMIERE.

CARLOS, CLARINE dans une rué.
CARLOS.

I j¢ scay tu bien Clarine ? O Ciel 197 est-il possible, 1 [A, 1]

Qu’lsabelle pour moy, cesse d’estre insensible ;
Et que cette Beauté ressente en ma faveur
Le feu* que ses beaux yeux ont fait naistre en mon coeur ?

CLARINE.

Je vous le dis encor ; olly vostre amour la touche, 5

C’est une verité que j’ay sceu de sa bouche.
CARLOS.

Je suis fort estonné* d’un succez* si charmant. [2]
CLARINE.

Moy, je m’estonne* fort peu de vostre estonnement* ?

Seigneur a vos plaisirs ne mettez point d’obstacle.

Voir changer une fille, est-ce un si grand miracle ? 10
Nous avons une pante a changer tour a tour,

Soit ou ’amour en haine, ou la haine en amour ;

Et lors que nostre haine, ou nostre amour se change,

Un effet si commun doit peu sembler estrange :

Isabelle est d’un age a ressentir Peffet 15
Et du feu* qu’elle allume, & du mal qu’elle fait :

La fin de ses froideurs ne vous doit pas surprendre,

Qui donne de ’'amour peut aisement en prendre,

Et lors qu’un jeune cceur n’a jamais rien aymé,

Au premier feu* qui brille il s’en trouve enflammé*, 20

Ma Maistresse* est sensible autant comme% elle est belle ;

67 Le point d’interrogation et le point d’exclamation se distinguent au XVII¢ siécle, mais n’ont
pas la méme valeur qu’aujourd’hui ; Furetiére précise ainsi qu’un « point interrogant est celuy
qui marque qu’il faut prononcer d’un ton superieur », alors que le « point admiratif est celuy qui
marque qu’il faut admirer, ou se lamenter ».

%8 Dans la corrélation comparative antant comme, 'adverbe de maniére comme non seulement

remplace I'adverbe de degré que, mais encore cumule une valeur de degré. On peut ainsi



Et vous serez heureux si vous estes fidele.

CARLOS.
Mais viens-tu par son ordre.

CLARINE.

A m’expliquer sans fard*

Elle m’a command¢ de parler de ma part ;
Mais vostre honnesteté m’oblige* a vous tout dire, 25
C’est par son ordre exprés que je viens vous instruire
Je vous ay découvert un important secret,
Mais pour en profiter il faut estre discret :
Pour bien s¢avoir aymer, il faut s¢avoir se taire.

CARLOS.
Je pouray dire au moins mon bon-heur* a son frere, 30
Nostre amitié I'oblige* a me favoriser,
Et je me ferois tort de lui rien déguiser®.

CLARINE.
Ah c’est ce que sur tout ma Maistresse* redoute ?
Loin de I’en advertir craignez qu’il ne s’en doute !
Ignorez-vous encor® que son Pere inhumain 35

Ne luy permettra pas de vous donner la main :

Qu’il veut pour sottenir I’éclat de sa famille

Favoriser son fils aux despens de sa fille,

Et comme 1l se pratique aujourd’huy fort souvent

Destine a I'un ses biens, & pour 'autre un Couvent. 40 (3]
CARLOS.

Je scay qu’a ce dessein son Pere se prepare ;

Mais §’il est inhumain son frere est moins barbare,

L’amitié nous unit par de si beaux liens”,

Que dans mes interests il confondra* les siens.
CLARINE.

Scachez si j’ose icy parler avec franchise 45

Qu’il n’est point de liens que l'interest ne brise,

Que 'on garde tousjours son bien mieux que sa foy*,

Et qu’il n’est point d’amy qu’on ayme plus que soy :

Ne recevez personne en vostre confidence,

Le peril fuit tousjours le trop de confiance’” : 50

Moins un bien est connu, plus il doit estre doux ;
Enfin que vos secrets ne soient sceus que de vous,
Ma Maistresse* le veut.
CARLOS.

Ah c’est assez Clarine
Il n’est plus de raison qu’a présent j’examine,
I1 faut que j’obéisse avec aveuglement, 35
Et que le nom d’Amy cede a celuy d’Amant ;

gloser cette phrase par: Climene est aussi sensible que belle, et sa maniere d’étre belle
ressemble 2 sa maniére d’étre sensible.

9 Le ¢ final sert la diction du vers. On le mettra pout ajouter une syllabe au vets.

70 Diérése sur Jiens aux vers 43 et 46.

71 La diérese sut confiance, rallongeant le mot, le rapproche sonotement de celui avec lequel il

rime au vers précédent.



Mais verray-je ce soir nostre belle Maistresse™.

CLARINE.
Monsieur 1l est bien tard.
CARLOS.
Je connois* ton adresse,
Et tu sqais. ..
CLARINE.
Oiiy je sgay vos liberalitez”?,
Je m’en vais 'advertir comme vous souhaitez, 60

Et je viendray bien-tost, si vous voulez m’attendre,
Ou vous faire monter, ou la faire descendre.
CARLOS seul.
Qu’il est doux d’attendrir un ceeur fier & cruel ?
Que I’Amour est charmant, quand il est mutuel,
Et qu’un captif ressent de charmes dans ses peines, 65
Quand la main qui le dompte aide a porter les chaisnes :
Un bien acquis sans peine est peu delicieux”? ;
Et plus il a cousté, plus il est precieux :
Malgré I'obscurité dont 'orison se couvre, [4]
Je discerne aisement, que cette porte s’ouvre, 70
C’est sans doute Isabelle, 1l se faut avancer.

SCENE II

CARLOS, FABRICE.
CARLOS.

Mon bon-heur* est plus grand que je n’osois penser,

Je ne puis vous marquer quelque effort que j’employe
Toute ma passion avec toute ma joye.

FABRICE.
De grace cher amy, laissons les complimens, 75
Je suis persuadé de tes bons sentimens.

CARLOS a part.

Dieu que je suis confus, c’est son frere Fabrice.

FABRICE.
Thu scais donc a quel point le destin m’est propice,
Mon hymen est conclu, 'on vient de I’arrester,

Et sans doute-tu viens pour m’en feliciter. 80
CARLOS.
Amy...
FABRICE.
Je suis certain que c’est ce qui t’ameine,
CARLOS ¢ part.
74

Qu’il est ingenieux’* a me tirer de peine.

72 Clarine prétendait accéder aux demandes de cet amant en vertue de son « honnesteté »
(vers 25) ; il semblerait ici que la raison de sa serviabilité soit plus bassement matérielle. ..

73 Les diétéses sur delicienx et sur precieux au vers suivant permettent a cet amant heureux de
s’étendre avec délice et volupté sur ces fins de vers, en faisant siffler doucement ces deux

mots a la rime...



FABRICE.
Tu viens pour prendre part a mon ravissement,
CARLOS.
Tu me ferois grand tort d’en juger autrement.
FABRICE.
Aprens que nos desirs estoient d’intelligence*, 85
J’allois t’en apporter I'advis* en diligence*,
Jay crii que mon bon-heur* ne t’estoit pas connu,
Et je n’attendois pas de me voir prevenu?”. [5]
A ta rare amitié je suis trop redevable.
CARLOS.
Je ne fais rien pour toy qui soit considerable, 90
Mon interest m’ameine en ce lieu seulement,
Et tu ne m’en dois faire aucun remerciement.
FABRICE.
Comment, quel interest en ce lieu t’a fait rendre.
CARLOS.
Celuy qu’en tes plaisirs ’amitié¢ me fait prendre,
Entre deux vrais amis tout doit estre commun, 95
La joye en touche deux alors qu’elle en touche un :
Scache quand je prens part dans ton bon-heur* extresme,
Qu’au lieu de t'obliger*, je m’oblige* moy-mesme,
Et du soin* que je prens je suis si bien payé,
Que je n’ay pas besoin d’estre remercié. 100
FABRICE.
Scache aussi quand le sort* me fait quelque advantage®,
Que Carlos le redouble alors qu’il le partage,
Et qu’il diminuéroit si tu n’y prenois part,
Mais de nostre maison qui peut sortir si tard.

SCENE III

CLARINE, FABRICE & CARLOS.
CLARINE s’adressant a Fabrice, croyant parler a Carlos.

Entrez, entrez Seigneur, ma Maistresse* Isabelle 105
Vous attend en sa chambre & veut...

FABRICE.

Quoy, que veut-elle ?
CLARINE ¢ part.

O malheur ! c’est Fabrice, il faut dissimuler. (6]

FABRICE.
Que veut-elle ? achevez.

CLARINE.

Elle veut vous parler,
Et vous marquer la joye ou 'amitié¢ I’engage
Sur la conclusion”% de vostre Mariage. 110

74 Diérese sur ingenienx.
75 Comprendre ici pré-venir dans le sens éthymologique de venir avant.

76 Diétese sur conclusion puis sur Mariage au méme vets.



FABRICE.

Je connois* sa tendresse, & je scay mon devoir,
Je vais avec Garlos luy donner le bon soir.

SCENE 1V.

CLIMENE, JACINTE, CARLOS, EABRICE.
CLIMENE sortant de son logis.

C ette voix que j’entends est celle de Fabrice,

Je ne pouvois sortir dans un temps plus propice.
CARLOS.
J’y consens de bon cceur, allons-y de ce pas, 115
Tes desirs sont les miens, tu dois n’en douter pas.
FABRICE.
Entrons...
CARLOS q part.
Que ce succez* favorise ma flamme*.
FABRICE arresté par Climene.
Mais qui vient m’arrester ? O Ciel c’est une femme,
C’est a moy qu’elle en veut, demeure ;
CARLOS.
Je tattends,
Voicy pour mon amour un nouveau contre-temps. 120
FABRICE.
D’ou vient qu’elle s’esloigne alors que je m’avance.
CARLOS.
Elle te veut parler, sans doute en confidence. [7]
FABRICE.
Dans I’espoir que c’est moy que vous venez chercher,
Ne vous offensez pas si j’ose m’approcher.
Jay le coeur assez bon, & I’ame assez civile* 125
Pour m’estimer heureux si je vous suis utile ;
Pour m’engager, Madame, a l'offre que je fais
D’employer tous mes soins* au gré de vos souhaits.
11 suffit que du Ciel vous ayez I’advantage*
D’estre de ce beau Sexe a qui tout doit hommage, 130
Si je puis, toutesfois, sans importunité
Apprendre vostre Nom, & votre Qualité”7,
Vous accroistrez mon zele, en me tirant de peine.
CLIMENE.
Sors d’erreur, cher Fabrice, & reconnois* Climene.
FABRICE.
Climene, ma Maistresse*, est-il croyable, 6 Cieux ? 135
Quel sort* t’a ptt conduire a telle heure en ces lieux,
Tu redoubles ma crainte & mon inquietude %,

77 Selon Fureticre, la qualité « se dit pour matrquer le rang, la condition des personnes. » En
I'occurrence, sa qualité est celle d’étre amante. Amante de celui-la méme qui le lui demande.
78 La diérese sur inguietude appuie le terme et le fait mieux sonner avec certitude, les deux

mots comptant chacun quatre syllabes.



Plus ta voix m’esclaircit, plus j’ay d’incertitude,

Loin de sortir d’erreur j’entre en de nouveaux soins*,

Et yestois plus heureux lors que j’en s¢avois moins ;

Quel dessein est le tien, je ne le puis comprendre !
CLIMENE.

Laisse-moy donc parler, je m’en vais te I’apprendre.

Je ne te diray point combien dans un moment

L’on m’a donné de joye & de ravissement,

Lors qu’on m’a fait sgavoir que dans cette journée*

Nos parens ont enfin conclu nostre hymenée*,

Mon amour dont tu dois garder le souvenir,

Doit m’exempter du soin* de t’en entretenir*,

Et m’oblige* a4 te faire un recit veritable

Beaucoup plus important, & bien moins agreable.
FABRICE.

Quoy, qui peut maintenant troubler nostre heureux sort*,

Lors qu’ainsi que nos cceurs, nos parens sont d’accort.
CLIMENE.

Ce n’est pas d’aujourd’huy que I’Amour s’accotitume

A mesler ses douceurs de beaucoup d’amertume,

Ceux qu'’il flate* d’abord sont heureux rarement,

Sa malice est égale a son aveuglement,

Et comme la Fortune* il a pris I’habitude

De n’avoir de certain que son incertitude :

C’est une verité qu’en cét évenement,

Tu ne vas concevoir que trop sensiblement :

Un jour* le plus funeste* entre ceux de ma vie,

Ou mon Pere accablé d’age & de maladie,

Receut le triste honneur de se voir visité

Par le Duc de Ferrare en cette extremité,

Ce prince me connut*, & crut voir quelques charmes

Sur mon visage pasle & tout couvert de larmes,

Mes yeux pleurent aux siens, pour nos communs mal-heurs®,

Et sa flamme* naquit des sources de mes pleurs.
FABRICE.
Ah Climene je crains...
CLIMENE.
Cette crainte m’offence,
Mon ame toute entiere estoit en ta puissance,
Je te 'avois donnée, & cette passion
N’a jamais exité que mon aversion”? :
Sij’ay caché ce feu®, tu ne dois pas t’en plaindre,
Avant qu’il fut connu j’esperois de I'esteindre,
Et j’aurois peine encor a te le reveler,
Si ton propre interest ne me faisoit parler :
Sur le bruit qui s’espend de nostre mariage,
La passion du Duc s’est convertie en rage,
Il m’est venu trouver dans son premier transport¥,
M’a juré que mon choix est ’Arrest de ta mort,
Que 'amour ’empeschant de me punir moy-mesme,
Qu’il croira faire plus en perdant ce que j’aime,
Et que pour me punir avec plus de rigueur,

79 Diérése sur aversion.
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Il ira me chercher jusqu’au fonds de ton cceur ;
Enfin connoissant* bien que son unique envie 185
Est d’ataquer mes jours*, en ataquant ta vie,
Conduite par amour & plus par la terreur,
Je viens te conjurer d’éviter sa fureur ;
Fuis d’icy, quelque soin* pour moy qui t’y retienne,
Et pour sauver ma vie, enfin sauve la tienne. 190 (9]
FABRICE.
Ce discours est cruel autant qu’il paroit doux,
Quoy vous me conseillez de m’esloigner de vous,
Je scaurais mal aymer si je pouvais m’en taire :
Dites tout, avotiez que vostre amour s’altere,
Que mon reste d’espoir se doit évanodiir, 195
Et que les feus* du Duc ont sceu vous esblotir ;
Je voy bien que ma flamme* icy vous importune,
Que vous quittez ’Amour pour suivre la Fortune*,
Et qu’avec tous ses fers Iabrice infortuné
Plaist moins a vos beaux yeux qu’un captif couronné ; 200
Je n’accuseray point cette rigueur insigne,
Vous me privez d’un bien dont je n’estois pas digne,
Et recevant un Sceptre offert a vos beautez,
Vous obtenez bien moins que vous ne meritez* !
Reignez, rien n’est honteux pour prendre un Diadéme?? ; 205
Et comme je vous ayme encor plus que moy-mesme,
Je tiendray dans ma mort mon destin assez beau,
Si je vous laisse au throne en entrant au tombeau.
CLIMENE.
Peus-tu m’aimer Fabrice, & le pouray-je croire,
Quand tu ne me crois pas digne de cette gloire, 210
Et quand, par des soupcons que tu devrais banir,
De ma fidelle amour®! tu perds le souvenir.
Peus-tu bien ignorer avec quelque justice,
Que j’aime beaucoup moins un Sceptre que Fabrice,
Et trouve plus de joye en partageant tes fers, 215
A regner sur ton cceur qu’a regir ’'Univers.
FABRICE.
Ah ! Climene 1l suffit, mon ame qui t’adore,
Quand tu I’abuserois te voudroit croire encore,
Et quoy que le mensonge ait de noir & de bas,
En sortant de ta bouche il auroit des appas* ; 220
Mais d’ou vient quand pour moy tu fuis une Couronne,
Que tu veux que je parte & que je t'abandonne ?
Quoy je te laisserois au pouvoir d’un rival,
Non ce cruel remede est pire que le mal :
Souffre* mon desespoir ou souffre* ma presence, 225
Qu’importe qui me tué, ou le Duc, ou I'absence. [10]

80 Ta diérese sur Diadéme accentue ce mot détesté de celui qui, plein de dépit, le porte a sa
bouche, et y fait répondre a la rime sa pauvre personne, esseulée et sans couronne.

81 Au XVII¢ siécle, « amonr » pouvait étre masculin ou féminin au singulier. Richelet précise
que I'amour divin est toujours masculin, alors que I'amour humain peut étre féminin :

« Amour divin, & jamais amour divine. Amour sacté, et non pas sacrée. »



CLIMENE.
I1 faut de deux perils songer au plus pressant,
Icy ta perte est seure, & tu peux vivre absent,
Songe qu’a quelque peine ou nostre amour te livre,
Tu ne scaurois mourir sans m’empescher de vivre, 230
Qu’avecque tes destins®? mes jours* seront finis,
Qu’au cercuetil par la mort nous serons réunis ;
Qu’ou je ne te voy pas, je ne voy point de charmes,
Et si tu ne m’en crois, du moins crois-en mes larmes.
FABRICE.
N’accrois point mes ennuis* avecque tes douleurs, 235
Tout mon sang ne vaut pas les moindres de tes pleurs,
Et les maux dont je sens mon ame menacée
Sont desja trop payez d’une larme versée.
CLIMENE.
Quite ces vains* discours, & consens a partir ?
FABRICE.
Hé bien ! hé bien Climene il y faut consentir. 240
CLIMENE.
Jay lieu d’estre affligée autant que satisfaite,
Je crains plus ton depart, que je ne le souhaite ;
Et je tarresterois, je t’en donne ma foy*,
Si je le pouvois faire, & n’exposer que moy :
Separons-nous ; mais quoy, cette image funeste 245
Me dérobe desja la force qui me reste.
Espargne moy de grace, en partant de ce lieu,
Le danger de mourir en te disant adieu.
FABRICE.

Climene ; elle me fuit, 6 destin déplorable !

SCENE V. [11]
CARILOS, FABRICE.

Arny console-toy.
FABRICE.

Je suis inconsolable, 250

11 faut mourir Carlos, puisqu’il faut m’absenter.

CARLOS.
Tu seras plus heureux si tu veux m’écouter,
Tu ne partiras point, & tu verras Climene,
Tous les jours* sans peril, sans tesmoins, & sans peine.

FABRICE.
Me vouloir abuser, ¢’est mal me secourir, 255
C’est irriter mon mal, & non pas le guerir,
On ne peut trouver l'art de me rendre invisible.

CARLOS.

Bien donc, croy que pour toy je feray 'impossible,

CARLOS.

82 On trouve dans le Dictionnaite de I’Académie francaise: «Les Poétes disent

indifféremment, Destin & Destins. »



Souffre* que je te parle, & dedans® un moment

Tu perdras ta douleur et ton estonnement™ : 260
Thu sgais depuis quel temps I'Italie affligée,

Entre deux factions® se trouve partagée,

Dont en chaque Cité les partisans mutins

Se nomment hautement Guelphes & Gibelins®? ;
Souviens-toy que mon Pere, & celuy de Climene 265
Prirent pour ce sujet, une immortelle haine,
Et que par leur credit & leur condition
Chacun d’eux se rendit Chef d’une faction :
Le Duc I’ayant appris & redoutant 'issué
De cette inimitié, si fortement conceué, 270
Il les fit arrester avec quelque raison,
Laissant a chacun d’eux son logis pour prison
Mon Pere qui voyoit sa pretention* vaine*, [12]
Scachant que sa maison de 'autre estoit prochaine*
Eut recours a I’adresse, & se creut tout permis 275
Pour perdre le plus grand de tous ses ennemis ;
Et lors pour advancer en secret sa ruine
Jusque sous son Jardin fit creuser une Mine ;
Desja mesme elle estoit achevée a peu pres,
Lors qu’il tomba malade & mourut tost apres : 280
Je fus, comme tu sgais par le droit de naissance,
Heritier de ses biens, & non de sa vengeance :
Et quand je hairois Climene dans ce jour*,
Je voudrois immoler ma haine a ton amour,
En ouvrant cette Mine, avec un peu d’adresse, 285
Tu peus, sans qu’on te voye, entrer chez ta Maistresse¥,
Et pour I’executer en toute sureté
Nous ferons croire a tous que tu t’es absenté.

FABRICE.
Que ne te dois-je point ? quelle reconnoissance...

CARLOS.
De tes remercimens mon amitié s’offense, 290
Je m’en vais chez le Duc faire ma cour expres
Pour scavoir ses desseins touchant tes interests :
Entre dans mon logis.

FABRICE.

Ne te mets point en peine.

Je vais de cét advis* faire part a Climene ;
Mais qu’est-ce que j’entens

83 Forme expressive et recherchée de 'adverbe. Gaston remarque que dedans « se fait rare, dés
le milieu du siecle, en vers et en prose ». Il s’agit ici d’une facilité poétique, comme dans les
vers 458, 655 et 685.

84 Diérese sut faction aux vers 262 et 268, de méme que sur condition au vets 267, prefention au
vers 273, et sur ruine au vers 277.

8 Les Guelfes et les Gibelins sont les factions qui soutiennent la papauté ou le Saint-Empire
romain germanique et qui s'affrontent en Italie aux XII¢ et XIII¢ siecles. On a donc ici affaire

a un événement passé qui projette le spectateur vers une autre réalité.



SCENE VI. [B, 13]

LE DUC, VALERE, FABRICE, JACINTE, Gardes.
LE DUC.
Faites ce que j’ay dit.
Valere frape a la porte du logis de Climene.
FABRICE.
C’est le Duc, la fureur me rend tout interdit®.
LE DUC.
Quelqu’horreur que Climene ait montré pour ma flamme*,
Quelque reste d’espoir flate* encore mon ame,
J’ay gagné la suivante, & le viens de s¢avoir
Qu’elle veut m’introduire en sa chambre ce soir, 300
On ouvre, est-ce Jacinte ?
JACINTE sortant de chez Climene.
Ouy, tout nous est propice,
Ma Maistresse* se trompe, & vous prend pour Fabrice,
Elle m’a commandé d’ouvrir sans differer,
Et son ordre m’excuse en vous laissant entrer,
Ne perdez point de temps, mais je ’entends descendre, 305
Ne parlez pas, sans doute, elle se va méprendre.
FABRICE.

I1 faut nous éclaircir, approchons doucement.

SCENE VII. [14]

LE DUC, CLIMENE, FABRICE, JACINTE, IVALLERE, GARDES.
CLIMENE s’adressant au Duc, & croyant parler a Fabrice.

QBe peus-tu souhaiter, ou viens-tu cher Amant.

FABRICE ¢ part.

Amant qu’entend-je, 6 ciel ?
CLIMENE.

Jay sujet de me plaindre,
A ma priere un soir ne peus-tu te contraindre6, 310
Je t’excuse pourtant, & je veux presumer
Que l’on se contraint mal, quand on sgait bien aimer,
Et ne veux pas nier que mon ame charmée
Ne peut se plaindre icy que d’estre trop aimée.

FABRICE q part.
Le puis-je croire, 6 Ciel, suis-je point enchanté8”, 315
CLIMENE.
Tu ne scaurois douter de cette verité,
Quand je veux m’irriter je sens que je m’abuse,
Mon ame se défend quand ma bouche t’accuse.

LE DUC q part.

86 Nous comprenons avec Richelet que Se contraindre, c’est « se forcer, se violenter,
faire avec une répugnance qui ne soit pas visible », attitude bien contraire a la
spontanéité des transports que Fabrice voudrait exprimer envers Climene.

87 Enchanté au sens d’ensorcelé par un « art diabolique » (Furetiére).



O trop heureux Fabrice !

FABRICE q part.
O trop heureux Rival ?
CLIMENE.
Tu connois* mon amour.
FABRICE q part.
Je le connoissois* mal.
CLIMENE.

Quoy, tu ne respons rien, doutes-tu de ma flamme¥*,
Crains-tu qu’un autre objet* te chasse de mon ame,
Quoy qu’il puisse arriver, sols certain que tousjours

Mon amour & ma vie auront un mesme cours,

Que de ne t’aimer plus je me trouve incapable.

LE DUC q part.
Que je suis mal-heureux*.
FABRICE ¢ part.
Que je suis miserable.
CLIMENE.

Qui t'oblige* tout bas encor a murmurer,
Faut-il quelques serments pour mieux t’en assurer,
Si tousjours mon amour ne fait toute ma gloire,
Si tu n’occupes seul mon cceur & ma memoire,
Quele...

FABRICE.

Ne jurez pas, ame ingrate & sans foy*,
Il n’en est pas besoin, perfide je vous croy.
LE DUC.
Ton trespas de bien prés suivra ton insolence !
A moy Gardes.
FABRICE ¢n s’enfuyant.
En vain je ferois resistance.
LE DUC.
Qu’on le suive et qu’il meure.
Valere & les Gardes sont aprés Fabrice.
JACINTE.
Helas je meurs d’effroy.

CLIMENE.

La force me deffaut®®, Jacinte sottiens moy.

LE DUC.
Qu’il perisse, sa mort n’est que trop legitime,
Un merite* trop grand est souvent un grand crime ;
En perdant ce Rival je puis tout acquerir,
Et sl ne perit pas mon espoir doit perir,
Scachons si le succez* respond a mon envie.

SCENE VIII.

VALERE, LLE DUC, JACINTE, GARDES.
VALERE.

88 Comprendre : la force me fait défaut, me quitte.
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Ah Seigneur ! c’en est fait, il est tombé sans vie,

En vain pour se deffendre il a fait quelque effort,
De mille coups mortels il a receu la mort,
Et de son corps sanglant & couvert de blessures, 345
Son ame a pour s’enfuir trouvé mille ouvertures.
JACINTE sortant du logis de Climene.
Ah'! Seigneur arrestez.
LE DUC.

Tes soins* sont superflus,

Je suis vangé, Jacinte, & Fabrice n’est plus.

JACINTE.

N’entrez point au logis, si vous aymez Climene,

D’une grande foiblesse®? elle revient a peine. 350
LE DUC.
Le sang que j’ay versé luy cottera des pleurs,
Entre je n’iray point accroistre ses douleurs,
Je vais me retirer, vous cependant Valere,
Du trespas de Fabrice avertissez son Pere,
Et luy faites sgavoir que sa temerité, 355
N’a receu que le prix qu’elle avoit merité.
Fin du premier Acte.

89 Signifie ici « esvanouissement, pasmoison » (Furetiére)



ACTE 11 1177

SCENE PREMIERE.
ISABEILLE, CLLARINE dans une chambre.

ISABELLE.
Qli vient d’entrer ceans.
CLARINE.

Madame c’est Valere,
Qui de la part du Duc entretient* vostre Pere.
ISABELLE.
Quel sujet st pressant peut icy I’amener.
CLARINE.
Pour vous le pouvoir dire, il faudroit deviner. 360
ISABELLE.
Un message a telle heure est chose assez nouvelle.

CLARINE.

C’est ce qui comme vous me tient fort en cervelle??.
ISABELLE.
Attendons-en I'issué, & changeons de propos.
CLARINE.
Vous voulez m’obliger* a parler de Carlos !
Advotiez-le, Madame.

ISABELLE.
Il faut que je t’avoiie 365
Que j’ay quelque plaisir, quand j’entens qu’on le lotie.
CLARINE.
Jaurois perdu le sens*, si j’en disois du mal,
C’est un fort honneste homme, il est fort liberal*, [18]
Il merite* beaucoup.
ISABELLE.
Mais de quelle maniere
A-t’il sceu que pour luy mon humeur est moins fiere, 370
Et que mon cceur enfin se dispose a I’aimer.
CLARINE.
Avecque des transports* qu’on ne peut exprimer.
ISABELLE.

Sur tout as-tu bien sceu luy dire avec adresse,

Qu’afin de le servir tu trahis ta Maistresse™,

Et que tu avertis sans mon consentement. 375
CLARINE.

Oy, je l'ay dit, Madame, & fort adroitement ;

Mais votre amour bizarre* a droit de me surprendre,

Vous craignez qu’il le scache, & luy faites apprendre :

S’il en scait un peu moins, en ferez-vous bien mieux,

9 « On dit proverbialement, qu’on tient quelqu’un en cetvelle, qu’on I'a mis en peine, en
inquiétude, quand on luy a fait esperer quelque chose dont il attend impatiemment le

succés. » (Furetiere)



Les esprits* des Amans sont bien capricieux?!.

ISABELLE.
Bien que j’ayme Carlos, soit raison, ou caprice,
Je crois me faire tort, quand je luy fais justice,
La pudeur que le Ciel dans nostre Sexe a mis,
En matiere d’amour ne se croit rien permis ;
Et par certain pouvoir, que j'ignore moy-mesme,
Ne s¢auroit, sans rougir, me laisser dire, j’ayme :
Il semble que nos yeux, faits pour dompter les coeurs,
Alors que nos captifs deviennent nos vainqueurs,
Quoy qu’ils trouvent d’aimable au trait qui nous surmonte.
Ne peuvent regarder ce changement sans honte.
De mépriser Pamour mon cceur ne scait plus art :

Mais que vois-je Carlos, dans ma chambre & si tard.
O Ciel ?

SCENE II.

CARLOS, ISABEILLE, CLLARINE.
CARLOS.

De ce logis, voyant la porte ouverte,

Je n’ay pi refuser Poccasion?? offerte,
Et suivant mon amour j’ay cru pouvoir monter,
Sans perdre le respect, & sans vous irriter.
ISABELLE.
Quoy, vous vous figurez que sans que je m’irrite
Je puisse ainsi de vous souflrir* une visite,
Non, votre espoir se trompe, & cette liberté
Marque en vous peu d’amour, ou trop de vanité* !
Pouvez-vous bien m’aimer, & prendre une licence,
Qui fera contre moi parler la médisance,
Ou sans estre trop vain* pouvez-vous bien penser
Qu’un dessein si hardy ne puisse m’offenser.
CARLOS.
Quelque raison que j’aye icy pour ma deffense,
Je me tiens criminel, puisque je vous offense,
Et profiterois peu d’estre assez? obstiné,
Pour me croire innocent, quand je suis condamné.
ISABELLE.
Oy, otiy, je vous condamne, & pour vostre supplice,
I1 faut que vous sortiez, & que je vous banisse.
CARLOS.
Je n’en appelle point, je vais me retirer,
Jobeis a regret, mais sans en murmurer.
ISABELLE.
Quoy, vous sortez si-tost, quel motif vous y porte.
CARLOS.
Puisque vous I'ordonnez, il faut bien que je sorte,
Je dois vous obeyr.

380

385

390

395

400

405

410

[19]

[20]

91 Diérese sut capricienx, qui compte pout quatte syllabes. Idem pout occasion au vers 394.

92 Diérése sur occasion.

9B Assez signifie beancoup au XVIIe siecle.



ISABELLE.
Pour un parfait amant 415
C’est obeyr Carlos, un peu bien promptement :
Croyant que vous m’aimez je paroistrois trop vaine¥,
On cherit sans ardeur, ce qu’on quite sans peine ;
L’amour par ses respects se s¢ait mal exprimer,
Qui scait bien obeyr, ne scait pas bien aimer. 420
CARLOS.
Ce discours surprenant rend mon ame interdite* !
Pouvez-vous bien vous plaindre alors que je vous quite ;
Quand je vous obeis contre mon sentiment*,
Quand mon amour éclate en mon aveuglement,
Et quand par une ardeur, qui n’est pas fort commune, 425
Mon bon-heur* me déplaist, lors qu’il vous importune ;
Que n’auriez-vous point dit, si cherchant mes plaisirs
J’avois a vos souhaits preferé mes desirs,
Et de quelle facon pouray-je enfin vous plaire,
Si vous obeissant je vous mets en colere. 430
ISABELLE.
Pour un homme amoureux, vous raisonnez trop bien,
Ou ’Amour est puissant, la Raison ne peut rien,
L’un ne peut s’establir, tant que l’autre subsiste,
Quelquesfois une fille ayme qu’on luy resiste,
Qu’on s’obstine a ’aimer sans son consentement ; 435
Et comme ses desirs s’expliquent rarement,
Elle parle souvent pour se voir contredire,
Et pour estre forcée a ce qu’elle desire :
Suivant cette maxime, en cét évenement,

Possible?* ay-je parlé contre mon sentiment¥, 440
Et peut-estre bien loin de me croire outragée,
Ne m’obéissant pas, vous m’auriez obligée*.
CARLOS.
C’est agreablement que je reste confus,
Si cét adveu m’estonne*, il me charme encor plus,
Et s’1l faut demeurer pour ne vous pas déplaire, 445
Il n’est rien plus aisé que de vous satisfaire ;
Puisque ’obéissance a pour vous peu d’appas®,
Je resteray, Madame, & n’obéiray pas.
ISABELLE.
Il n’est plus temps ! sortez, j’ay changé de pensée, [21]
L’occasion? se perd si-tost qu’elle est passée, 450
Vous auriez trop d’orgueil, & j’en aurois trop peu,
Si je vous retenois apres un tel aveu.
CARLOS.
Cét ordre est rigoureux.
ISABELLE.
11 est sans injustice,
Je n’aime pas tousjours qu’on me desobéisse,
Suivez Clarine, allez, & gardez d’estre veu. 455

94 Possible est ptis comme adverbe ici: comprendre «il est possible que j’aie parlé contre
mon sentiment »

95 Diérése sur occasion.



O Ciel ? yentens mon Pere.
CLARINE.
Helas tout est perdu,
Possible 1l s’est douté de vostre intelligence™,
Dedans ce cabinet entrez en diligence*.

SCENE III.
AILLPHONCE, CLLARINE, ISABEILLE.
ALPHONCE.
Ah ma fille ? ah ma fille ?
ISABELLE q part.
1l paroist furieux”©,
Je lis trop clairement mon mal-heur* dans ses yeux. 460
ALPHONCE.
Pourois-je vivre apres des disgraces* si grandes.
ISABELLE.
Qu’est-il donc arrivé ?
ALPHONCE.

Quoy tu me le demandes,
Vois-tu pas dans ’excez de mes vives douleurs,
Que je suis accablé du plus grand des mal-heurs*.

ISABELLE.
Quoy, quel mal-heur* mon Pere ? [22]
ALPHONCE.
Isabelle, Isabelle, 465
Ce n’est plus de ce nom qu’il faut que I'on m’appelle.
ISABELLE ¢ part.
Je feindrois vainement, il faut tout confesser.
ALPHONCE.
Quel fatal changement ? Ciel qui eut pt penser.
ISABELLE.
De grace escoutez-moy.
ALPHONCE.
Que veux-tu que j’escoute,
Je ne scay que trop bien ce qu’aujourd’huy me coute, 470

Cét amour qui se plaist dans le sang et les pleurs,
Et cache des poisons quand il montre des fleurs.
ISABELLE.
Jadvote...
ALPHONCE.
Ah que souvent nos attentes sont vaines*,
Souhaitans des enfans, qu’on souhaite de peines.
ISABELLE.
Si son trespas. ..
ALPHONCE.
Ouy, ouy, son trespas est certain. 475

ISABELLE.

% La diérese sut furienx en fin de vers fait mieux sonner a ses proptes oreilles le présage de sa

condamnation.



Souffrez* que par mes pleurs.
ALPHONCE.
Tu les répans en vain.
ISABELLE.
Mon Pere la vangeance est fort aisée a prendre.
ALPHONCE.
Helas ! contre le Duc que pourois-je entreprendre.
ISABELLE.
Le Duc ! que dites-vous.
ALPHONCE.
Hé quoy, tu ne scais pas.
Que mon fils par son ordre a receu le trépas. 480
ISABELLE.
C’est ce que j’ignorois ! 6 disgrace* cruelle.
ALPHONCE.
Valere de sa part m’en a dit la nouvelle, [23]
Et m’a voulu forcer de demeurer d’accord,
Qu’il n’a rien fait d’injuste en luy donnant la mort.
ISABELLE.
Quoy donc par une injuste & barbare contrainte*, 485
Ainsi que la vengeance on vous deffend la plainte.
ALPHONCE.
Oy, pour punir mon fils, mesme avec son trépas,
On veut que je 'apprenne, & n’en murmure pas ;
Il semble qu’on souhaite, en causant ma riine,
Que jaille encor baiser la main qui m’assassine, 490
Et qui d’un fils si cher ayant percé le flanc,
Est encore fumante & teinte de mon sang.
ISABELLE.
Mais Seigneur, songez-vous dans cette conjecture,
Que le corps de mon frere attend la sepulture.
ALPHONCE.
Oy, j’en ay pris le soin*, par mon commandement 495
On le doit apporter dans cét appartement.

SCENE IV.

LICASTE, ALPHONCE, ISABEILLE, CILARINE.
LICASTE.

Seigneur de vostre fils la mort est trop certaine,

Nous I’avons apporté dans la chambre prochaine*,

A quelques pas d’icy nous I’avons rencontré,

Sans habits & de coups si fort défiguré, 500
Que I'on pouvoit douter avec quelque justice,

Que ce funeste* corps fut celuy de Fabrice,

Silon n’avoit trouvé, cherchant avecque soin, [24]
Sa casaque assez proche, & son chapeau plus loin ;

Ce qui dans ce malheur m’a mis le plus en peine, 505
C’est que j’ay fait du reste une recherche vaine*,

Ses autres vestemens ne se sont point trouvez,

Et jignore qui peut les avoir enlevez.

ALPHONCE.



O fils infortuné d’un Pere miserable !
LICASTE.

Vous pouvez voir d’icy cét objet* deplorable. 510
Avant qu’on se prepare a le mettre au tombeau,
S’il vous plaist d’ordonner qu’on tire ce rideau.

ALPHONCE.
Il est fort a propos, Licaste qu’on le tire !
Que 'on nous laisse seuls, que chacun se retire :
L on tire le ridean et l'on voit dessus un lit un corps massacre.
Dans ce funeste objet* mes regards interdits* 515
Ne treuvent presque plus aucun trait de mon fils,
Et mon desordre a peine a me laisser connoistre*
Dans ce corps massacré celuy que j’ay fait naistre :
Mon fils, si dans I’estat ou nos malheurs t’ont mis,
Un nom encor si doux me peut estre permis, 520
A ce spectacle affreux qui rend ma peine extresme,
Je me sens plus atteint de tes coups que toy-mesme,
Mon destin mal-heureux* differe peu du tien,
Le sang que tu répands est le plus pur du mien ;
Le bras dont la rigueur haste tes funerailles, 525
N’a pt percer ton flanc sans percer mes entrailles,
Et si nous differons dans un sort* si confus*,

C’est que je sens les maux que tu ne souftres* plus !

Sources de mes ennuis*, Blessures violentes?’,

Qui ne parroissez plus que des bouches sanglantes, 530
Dont les muets accents solicitent mon bras
A vanger cette mort par un autre trépas,
Le sort* d’un souverain n’est pas en ma puissance,
En vain contre un tel sang vous demandez vengeance ;
Je ne puis vous offrir d’autre sang en ces licux, 335
Que celuy que mon ceeur fait couler par mes yeux.

ISABELLE.
La cruauté du Duc devroit estre punie.

ALPHONCE.

I1 est mon Prince encor malgré sa tirannie,
Le destin des Sujets dépend des Souverains,
Un crime devient juste en partant de leurs mains ; 540
Et malgré leurs rigueurs, si ces Dieux de la terre
Doivent estre punis, c’est d’un coup de Tonnerre ;
Je ferois aussi bien des efforts superflus,
Mon fils revivra-t'il si le Duc ne vit plus ?
Mais Clarine a la haste icy s’est avancée. 345

SCENE V.
CLARINE, AL PHONCE, ISABELLLE.

CLARINE.
Ah Seigneur ; ah Madame...

ALPHONCE.

Estes-vous insensée*® ?

97 Diérése sur violentes.

[C, 25]



CLARINE.

Jay veu...
ALPHONCE.
Qu’avez-vous veu qui vous trouble si fort.
CLARINE.
Jay veu, yay veu...
ALPHONCE.
Quoy donc...
CLARINE.
J’ay veu marcher un mort.
ALPHONCE.
Vous perdez la raison.
CLARINE.
Rien n’est plus veritable,
Il marche sur mes pas ce Fantosme effroyable. 550
Je Pentends, je le voy ce spectre que je fuys.
ISABELLE.
C’est mon frere... [26]
ALPHONCE.
O merveille ! en effet c’est mon fils.
SCENE VI.
AILLPHONCE, FABRICE, ISABEILLE.

ALPHONCE.

Mon fils, mon ame est-elle éclaircie ou trompée,

Est-ce une illusion dont ma veué est frappée
Si c’est un vain* objet* que forme ma terreur, 555
Finisse au moins ma vie avecque mon erreur ?
Peus-tu bien des vivans estre encore du nombre,
Vois-je ton corps Fabrice, ou bien vois-je ton ombre,
Viens-tu pour me combler ou de joye, ou d’effroy,
Viens m’éclaircir, mon fils | approche, embrasse-moy. 560
FABRICE.
Je vois le jour*, Seigneur, & j’y trouve des charmes,
Puis qu’a vos yeux ma vie épargne quelques larmes ;
Ce n’est pas qu’outragé du sort* & de ’Amour,
L’on ne me fit faveur de me priver du jour*,
Mais bien qu’on m’obligeat* dans I’estat ou j’ay I’ame, 565
D’esteindre avec mon sang tout ce que j’ay de flamme* ;
Et que ce sang versé rendit mon sort* plus doux,
J’ayme a le conserver, parce qu’il vient de vous.
ALPHONCE.
D’ou te vient pour la vie une st forte haine,
Tu ne scaurois douter de 'amour de Climene ; 570

La passion”® du Duc te rend trop alarmé,
Si tu cheris beaucoup, tu n’es pas moins aymé.

FABRICE.

%8 Ta diérese sur passion peut allonger ce mot et le faire siffler alors comme le plus vil et le

plus détestable.



C’est un témoin bien faux qu’une belle apparence,

Je m’asseurois trop bien de sa perseverance?? [27]

>
Et croyois mesme encor ses desirs innocens®, 375
Si je pouvois douter du rapport!%9 de mes sens :
Jay de sa perfidie un trop seur témoignage,
J’ay de sa propre bouche appris qu’elle est volage,
L’ingrate entretenoit* mon Rival fortuné*,

D’un air si peu commun & si passionné!01, 590
Que le respect du Duc, ny les soins* de ma vie,
De marquer mon dépit n’ont pt m’oster ’envie :
Le Duc aux premiers mots plein de haine & d’amour
A donné 'ordre exprés de me priver du jour *;
Et connoissant* alors ma deffence inutile, 595
Sous un portail obscur j’ay cherché mon azile,
Tandis* qu’un inconnu marchant de ce costé
Que 'on a pris pour moy parmy I'obscurité,
S’est trouvé tout a coup environné de Gardes,
Et s’est senty percer!92 de coups de Hallebardes. 600
Dés que ces assassins ont esté retirez
Pour tirer de peril mes jours* mal asseurez,
Et rendre cette erreur encor plus vray-semblable,
Jay pris ’habit sanglant de ce corps déplorable ;
Et yestois déja prest a luy laisser le mien 605
Dans le courant du fleuve ayant jetté le sien,
Alors qu’un bruit de voix traversant® mon envie,
M’a fait laisser ce corps sans habits & sans vie,
Pour me rendre en ces lieux prés de vous promptement,
Et vous donner advis* de cét évenement. 610
ALPHONCE.
De cét heureux succez* la suitte m’épouvante,
Aprens que de ta mort déja le Duc se vente ;
Il croit ta perte juste, & m’oblige* a juger
Que tes jours* conservez sont encor en danger ;
Si tu veux m’obeir par une prompte absence, 615
Soustraits sans differer ta vie a sa vengeance.
FABRICE.
Mais quoy ! quitter Climene.
ALPHONCE.
Elle t’a bien quitté,
Son exemple te guide a 'infidellité ;
Si trahir qui nous ayme est un trait de bassesse, [28]
Aymer qui nous trahit n’est pas moindre foiblesse. 620

FABRICE.

9 Comprendte : perseverance dans son sentiment, perseverer signifie alors « Etre ferme, &
constant dans son sentiment » (Richelet)

100 Comprendre le «témoignage »(Académie Francgaise) des sens, ce que ses sens, en
I'occurrence seulement son ouie, lui ont fait percevoir de la réalité. Ce rapport, présenté ici
comme le plus str possible, est donc biaisé, ce qui ne se révelera que plus tard.

101 Diérese sut passionné.

102 Comprendre : percé.



Je suis tousjours Amant!93, quoy qu’Amant mal-traitté,

Elle a moins d’injustice encor que de beauté :
Son crime dans ses yeux n’a rien mis d’effroyable,
Elle cesse d’aymer sans cesser d’estre aymable ;
Et mon cceur qu’elle charme & qu’elle a sgeu trahir, 625
S’est trompé s’il a creu qu’il la pouvoit hayr.
ALPHONCE.

De cette erreur, ’absence est 'unique remede,

Tl faut a mes desirs que ta passion!0%

cede ;
Fuys par obeyssance ou par ressentiment,
Assure ton salut par ton esloignement, 630

C’est ce que je desire.

FABRICE.
Et ce que j’apprehende.
ALPHONCE.
N’importe...
FABRICE.
Mais Seigneur.
ALPHONCE.

Mais je te le commande,
De peur d’estre apperceu, sors sans suitte & sans bruit,
Va passer chez Carlos le reste de la nuict ;
Et prends devant!% le jour* le chemin de Florence, 635
Ou j’ay beaucoup d’amis qui prendront la deffence ;
Je feray chez Carlos par un fidelle Agent,
Te conduire un cheval avecque de l'argent.

FABRICE.
Ma sceur.
ALPHONCE.
Par des regrets n’accroists point ma disgrace®,
Sors, sors sans differer, adieu, que je t‘'embrasse, 640

De mon plus cher appuy je me laisse priver,
Mais quoy je ne te perds qu’afin de te sauver.

SCENE VII. [29]

AILPHONCE, ISABEILLE.
ISABELLE.

I ar quelle cruauté bannissez-vous mon frere.

ALPHONCE.
Tu me parles en sceur, & moy j’agis en Pere ;
Il est beaucoup plus doux a mon esprit* confus 645

103 Au XVIIe siecle, P« amant » n’est pas nécessaitement celui qui est payé de retour. Il s’agit
alors de I'amour précieux, celui qui se fait lorsqu’il se dit, loin de la consommation de
I'amour, il est une épreuve de chaque instant, aussi délicieuse que laborieuse. Richelet définit
ainsi 'amant : « Celui qui aime. [I.’amant qui persevere devient un heureux amant.] »

104 Diérese sur passion.

105 Sens temporel de Iadverbe.



D’avoir un fils absent, que de n’en avoir plus :
Je veux tromper le Duc, & qu’il perde ’envie,
En sgachant son trespas de poursuivre sa vie :
Je veux que dés demain ma maison soit en detiil,

Que pour!% mon fils ce corps soit mis en un cercueil,
Afin qu’avec le Duc tout Ferarre se trompe,
Je le veux honnorer d’une funebre pompe ;
Aussi bien devons-nous quelque honneur pour le prix,

D’un sang de qui la perte a conservé mon fils.
Enfin,

SCENE VIII.
FABRICE, AI.LPHONCE, ISABEILLE.

FABRICE.
S eigneur...
ALPHONCE.

Qui peut te troubler de la sorte.
FABRICE.
J’ay rencontré le Duc auprés de nostre porte,
Il suivoit un flambeau qui m’a pt faire voir,
J oy du bruit, il me suit, allez-le recevoir.
ALPHONCE.
O Devoir trop injuste ! 6 contrainte* cruelle,
Dedans ce cabinet passe avec Isabelle.
ISABELLE.
Il va trouver Carlos, que dois-je devenir.
FABRICE.
Suivez-moy donc ma sceur, qui peut vous retenir.

ISABELLE.

J’ay peur qu’on ne vous voye, & j’auray moins de crainte,

Pourveu que la lumiere en ce lieu soit estainte.
FABRICE.

Je n’y contredits point, dépeschons-nous d’entrer.

SCENE IX.

CARLOS sortant du Cabinet.

Ils sont entrez tous deux, sortons sans differer.

Le sort a mes desirs cesse d’estre contraire,
Je puis sortir ; mais quoy, j’entends la voix du Pere.
Que je suis mal-heureux*.

SCENE X.

LE DUC, VALERE, AL.LPHONCE, CARILOS, Gardes.

LE DUC.

650

655

660

665

[30]

[31]

106 T *adverbe pour a ici un sens de substitution : comprendte « 2 la place de mon fils ».



l e ne suis point déceu,

Vostre fils est vivant, Alphonce je I'ay veu : 670
Ayant sceu que Climene estoit évanotiye,
J’ay voulu prendre soin d’une si belle vie ;
Et conduit par 'amour j’allois en son logis,
Alors que le hazard m’a fait voir vostre fils ;
Je scay qu’elle 'adore, & j’oseray vous dire 675
Que son mal cessera si Fabrice respire ;
Enfin je le souhaitte, & suis icy monté
Afin de m’éclaircir de cette verité.
ALPHONCE, montrant au Duc le corps quz est sur le lict.
Seigneur il est ais¢ de vous tirer de peine,
Voicy mon fils, jugez si la perte est certaine, 680
Vous le craignez vivant, ne le craignez plus mort,
Voyez son sang glacé qui fume a vostre abord.
LE DUC.
C’est trop, j’ay de sa perte une asseurance entiere,
Mais que faisoit Carlos en ce lieu sans lumiere.

CARLOS ¢ part.
Pour sauver nostre amy, feignons addroitement. 685
LE DUC.
Il paroist interdit*.
CARLOS.

Seigneur c’est justement.
Venant pour de Fabrice apprendre icy la perte,
Dés que je suis entré dans cette chambre ouverte,
Son spectre au mesme instant s’est offert devant moy, [32]
Mais dedans un estat qui m’a trancy d’effroy ; 690
D’un Fantosme effroyable il avoit la figure,
Son sein* estoit ouvert d’une large blessure,
Tout son teint estoit pasle, & tout son corps sanglant,
Il n’avangoit vers moy que d’un pas chancellant ;
Il langoit un regard languissant & farrouche, 695
Un sang livide & noir luy sortoit de la bouche ;
Et sa vigueur mourante en ce dernier effort,
Promenoit dans ses yeux I'image de la mort.

LE DUC.

La mesme vision!97 tantost m’est surveniie,
Mais Fabrice a paru moins horrible a ma veué, 700
Jay creu le voir vivant.
CARLOS.

Je vous donne ma foy*
Que vostre Altesse a veu son Ombre comme moy :
C’est ce qui me confond*, je tenois pour un conte
Ce que des spectres vains* le vulgaire raconte :
Je ne pouvois penser qu’un esprit* hors d’un corps, 705

Pour s’offrir aux vivants se separal%® des morts ;

107 Diéreése sur ce mot qui compte alots pour trois syllabes.
108 Te passé simple ici tous les verbes qui suivent 2 insistent sur le caractére avéré des

événements.



Qu’il cessa d’estre simple!09, & qu’il luy fut possible,
Quand il n’a plus de corps d’estre encore visible ;
Ce succez* toutesfois me doit épouventer,
Je ne le scaurois croire, & je n’en puis douter ; 710
Mais adieu, vostre ennuy* s’acroist par ma presence.
ALPHONCE.
Seigneur je vous conduis.
LE DUC.
Non, je vous en dispence.
Je scay ce qu’est un Pere, & qu’il n’est pas permis
De rendre des devoirs a qui vous oste un fils.
ALPHONCE ¢ Carlos.
Que ne vous dois-je point.
CARLOS.
La grace* n’est pas grande, 715
Que Fabrice a I'instant en mon logis se rende,
Dr’icy sans qu’on le voye il se peut évader,
Je vais suivre le Duc pour le persuader.

SCENE XI. [33]

AILPHONCE, FABRICE, ISABEILLE.
ALPHONCE.

Sors & choisis demain Florence pour retraitte.
FABRICE.

Seigneur...
ALPHONCE.
Sans repliquer, fais ce que je souhaite, 720
Pour toy tous mes desirs doivent estre des loix ;
Adieu, viens m’embrasser pour la derniere fois.
ISABELLE.
Seigneur, malgré vos soins* je crains bien que mon frere
Ne se puisse sotmettre a cet ordre severe :
Par ses derniers discours je n’ay que trop compris 725
Qu’il ayme encor Climene apres tous ses mépris,
Et que son ame aveugle est encor resolué
A tout perdre, plustost qu’a la perdre de veué.
ALPHONCE.
Je veux m’en éclaircir, & j’y sgauray pourvoir,
Chez Climene demain rends-toy devers le soir ; 730
Le mal qui I’a surprise a ce devoir t'invite,
Et tandis* a Carlos j’iray rendre visite ;
S1 mon fils est resté, j’espere avec raison
De le trouver dans I'une ou dans I’autre maison ;
Mais 1l est tard, adieu, la Fortune* inhumaine, 735
T’accorde du repos autant que j’ay de peine,
Je souffre* assez d’ennuis*.

109 On trouve une définition de P'adjectif simple qui touche a 'au-dela et a une nature troublée,
dédoublée de I'ame, comme I'indique Richelet : « ce mot se dit de Dieu & veut dire qui est

pur & n’est nulement composé ». Ici, c’est Pesprit de Fabrice qui s’est fait impur et errant.



ISABELLE.
Les maux que je ressens
Pour estre plus cachez ne sont pas moins pressans.
Fin du second Acte.



ACTE 111

SCENE PREMIERE.

LE DUC, JACINTE, dans le jardin de Climene.
JACINTE.

C ’est icy le jardin, Seigneur, ou ma Maistresse™®

Viendra dans un moment promener sa tristesse :

L’ennuy* que luy produit la mort de son Amant,

Ainsi que sa santé trouble son jugement*,

Encor que de son mal, le danger soit extresme,

Elle marche & voudroit se fuir presque elle-mesme ;

Je puis vous asseurer que bien-tost ses douleurs

L’ameineront icy, pour pleurer ses mal-heurs¥,

Et vous la pourez voir sans témoins & sans peine,

Pour peu que Vostre Altesse en ce lieu se promeine.

LE DUC.

Ton soin* accroist ma peine, & non pas mon espoir,

Je brile également, & je crains de la voir :

Je briile de la voir, quand je me represente

De toutes ses beautez une image charmante ;

Et quand ses déplaisirs me sont representez

Je crains de rencontrer ses beaux yeux irritez ?

Oy, otty, je crains de voir cette belle affligée,

Me reprocher les maux ou mes feux* ’'ont plongée,

Dire que de mes soins* sa haine est le seul fruit ;

110 est détruit.
JACINTE.

Vostre Altesse, Seigneur, doit estre preparée

Aux reproches sanglants d’'une Amante éplorée ?

A vous parler sans fard*, j’ay peine a presumer

Que son coeur aisément se porte a vous aymer ;

Et qu’avec mon Rival mon espri

Mais vostre ame en ce point doit-elle estre incertaine,

Servez-vous de la force, ou la douceur est vaine*,
Puisque tous vos desirs tendent a espouser :
Ravissez un bon-heur* qu’on veut vous refuser ?
Enlevez cette Amante, aveugle & rigoureuse,

Et malgré qu'elle en ait!'! forcez-1a d’estre heureuse.

LE DUC.

Moy I’enlever ! non, non, je n’y puis consentir,
La force avec ’'amour ne sgauroit compatir :
Je voudrois estre aimé sans qu’elle fut contrainte*,
Et qu’elle eut de 'amour sans avoir de la crainte ;
Mais loin que son dédain cessast par cét effort,
En devenant plus juste il deviendroit plus fort.

JACINTE.

Vos raisons ne sont pas tout a fait legitimes,

10 Esprit a ici le sens de « dessein, intention » (Richelet) de conquérir Climene.

11 Formule qui signifie guelgues soient ses sentiments.
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Nostre Sexe, Seigneur, a d’estranges maximes ;
Souvent ce qu’il témoigne est ce qu’il ne sent pas,
Il aime rarement le débris du trépas :
Dans Pesprit* d’'une Amante, apres cette disgrace™®,
L’amour devient douleur, & la douleur se passe ; 780
Et malgré ses sermens & ses cris superflus,
La passion!!2 defaut* lors que I'objet* n’est plus ?
Climene dans son coeur dés ce moment peut-estre
Des cendres de ’'amour sent ’'ambition naistre,
S’apreste a preferer, malgré son juste detiil ; 785
Le possesseur d’un Tréne au dépost d’un cercetiil ;
Et possible! 13 des-ja de ses ennuis* lassée,
A cét eslection voudroit estre forcée.
LE DUC.
La forcer a ’hymen & la faire enlever,
Sont les derniers moyens que je veux éprouver, 790 [36]
Avant que de tanter la moindre violence
Je veux la voir.
JACINTE.
Seigneur, la voicy qui s’avance.

LE DUC.

Voy comment elle resve! 14, & comme ses pas lens
Marquent de son esprit* les troubles violens,
On void sur sa paleur sa tristesse ¢talée. 795

JACINTE.

Laissez-moy I’aborder ? passez dans cette allée.

SCENE II.
CLIMENE, JACINTE, LLE DUC.

JACINTE.
Madame. ..
CLIMENE.
Qu’on me laisse un moment seule icy !
Que chacun se retire, & vous Jacinte aussy !
JACINTE.
Mais st le Duc...
CLIMENE.
Sortez, sans achever le reste,
Ne prononcez jamais ce nom que je déteste. 800

LE DUC.
Ah ! que j’ay de mal-heurs* !

112 Diérese sur passion qui compte alots pour trois syllabes, de méme que pour violence au vets
786 ; diérese aussi sur eslction au vers 783 et ambition au vers 799 qui comptent alors pour
quatre syllabes.

113 Fonctionne comme un adverbe hypothétique, on peut donc le gloser pat peut-étre.

114 Ce verbe prend ici son sens le plus négatif : « étre en délire, a cause de quelque

fievre chaude, ou autre mal semblable ». (Académie Francaise)



JACINTE.

Je vous ’avois bien dit,

La douceur ne peut rien sur ce farouche esprit*.
LE DUC.

Je suivray ton conseil ! sortons en diligence*,

Sa fierté s’accroistroit encor par ma presence.
JACINTE.

De peur qu’on ne vous voye, il faut la voir entrer

Avant que de ces lieux je vous puisse tirer :

Je vais y prendre garde, & tandis* vostre Altesse

Peut dans ces promenoirs divertir* sa tristesse.

SCENE III.

CLIMENE scule.
STANCES.

Toy qui fais 'impossible avec facilité,

Guide errant & sans yeux, enfans sans innocence®,
Tirant des coeurs amour, qui t’es tousjours vanté,
Que la mort cede a ta puissance.

Contre elle de tes droits viens donner connoissance*,
Ou permets qu’a ces traits je puisse recourir,

Fais revivre Fabrice ; ou laisse moy mourir.

Les objets* les plus doux, loin de me divertir®,
Accroissent de mes maux la rigueur & le nombre,

Le Soleil qui me luit! 1 ne sert qu’a m’advertir,
Que Fabrice n’est plus quune Ombre.

Les lis me semblent noirs, & la Verdure sombre,
Et la plus vive Rose, en ce fatal moment,

Paroist tainte a mes yeux du sang de mon Amant !

Cher Amant, triste Objet* de mes cris superflus,
Dont I'image est sans cesse en ma memoire errante,
Ne me reproche point, si quand tu ne vis plus

Je demeure encore vivante.

La mort m’auroit rejointe! 16 a ton Ombre sanglante,

Sij’avois pu finir ma vie & ma langueur,
Sans faire encor perir Fabrice dans mon cceur.

Ton Rival animé du barbare dessein,

De terminer ton sort, qui luy faisoit envie,

Ne frappa que mon cceur, lors qu’il perca ton sein,
Et n’attentat que sur ma vie.

Sa fureur est trompée, au lieu d’estre assouvie,

En tranchant tes destins, il a trahy ses voeux ;

Car je meurs dans ta cendre, & tu vis dans mes feux*.

Et tu vis dans mes feux* ! ah que dis-je insensée,

115 Emploi transitif du verbe luire. Comprendre : le soleil qui m’éclaire.

116 Rejoindre a ici le sens de rénuir.
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Ton image vivante en mon ame est tracée,

Mais ces traits immortels qui me flatent* si fort,

Sont les traits de Fabrice, & de Fabrice mort ! 840
Estoit il raisonnable, injuste destinée,

Que la mort Iattendit si pres de I’himenée ?

Mais ne raisonnons point en de si grands mal-heurs®,

Etouffons nos sanglots, interdisons nos pleurs,

Et pour de nos ennuis* envenimer!17 I’atteinte*, 845
Ne nous accordons pas 'usage de la plainte.

Nourrissons notre detiil, & par des soins* prudens,

De peur de laffoiblir, renfermons-le dedans,

Signalons nos regrets, mieux qu’avec la parole :

Lors qu’on a tout perdu, qui se plaint, se console ? 850
Otiy, cher amant, pour mieux déplorer ton trespas :

Mais quel bruit effroyable enten-je sous mes pas,

17 se fait un grand bruit sous le Theatre.

Pour me joindre a Fabrice, il semble qu’un tonnere

Se prepare a sortir du centre de la terre ?

Ciel ! le bruit se redouble, & par des coups nouveaux 855
Je sens que sous mes pieds on creuse des tombeaux,

Je voy tomber les fleurs, deraciner les plantes,

Des arbres les plus forts, les souches sont tremblantes,

Fuyons, mais je ne puis, la peur me le deffend,

Dieu le desordre augmente, & la terre se fend ? 860 [39]
O Ciel ! Fabrice en sort, la force icy me laisse,

Je n’en puis plus, je meurs de crainte & de foiblesse.

Elle tombe sur un Gazon évanonye.

SCENE IV.

FABRICE, CIIMENE.
FABRICE soriant de la Mine.

Grace aux soins* de Carlos, & malgré le destin,

J ose esperer de voir Climene en ce jardin,

Mais pour cacher a tous cette estrange aventure, 865
Couvrons de cette Mine avec soin 'ouverture :

Ces caisses pourront rendre avec ces rameaux verts

Cette mine invisible, & ces débris couverts,

Il ne me reste plus que de chercher I'ingrate,

Devant qui je pretens* que mon dépit éclate ; 870

Je luy veux reprocher mes services!!8 passez,

Son Amour inconstante, & ses sermens faussez,
De peur que mon trépas lui donne de la joye,

117 Comprendre : empéchert, entraver l'atteinte.

118 Le premier sens du mot donné par Furetiere est le suivant : « culte, adoration,
profond respect qu'on rend a Dieu. » Ce terme est ainsi utilisé par analogie, les
services de Fabrice renvoyant a son adoration et a son dévouement fidéles pour

Climeéne.



Afin de I'affliger, je veux qu’elle me voye,

Et que l'ingrate icy m’entende protester,

Que je veux vivre encor, mais pour la détester.

Je la voy, je la voy, cette belle inconstante,

Mais helas je la voy, pasle, froide & mourante :

A ce funeste objet*, qui me rend interdit®,

Une tendre pitié succede a mon dépit ;

Et si cette pitié que son mal-heur* me cause,

N’est pas encor amour, il s’en faut peu de chose :
Climene ! beau sujet de mon feu* renaissant,

Jette encor sur Fabrice un regard languissant,
Malgré tout mon dépit, malgré ton inconstance,

Je n’ay point contre toy souhaité de vengeance.
Reviens, & si tu veus que je ne vive pas,

D’un regard tout au moins honore mon trespas :
J’entens quelqu’un marcher, cachons nous sans I’attendre.
Si j’entrois dans la Mine, on pouroit me surprendre.

SCENE V.

LE DUC, CLIMENE.
LE DUC.

e viens d’oiir des coups qui m’ont inquieté,

Le bruit qui m’a surpris est fait de ce costé ?
Avancons, j’appercois Climene qui sommeille ;
Mais, helas ! 6 disgrace* a nulle autre pareille ;
Elle a perdu le jour*, & sous un voile épais
Ses beaux yeux sont fermez pour ne s’ouvrir jamais.
Par quelles Loix faut-il ! 6 destin tyrannique,
Qu’une beauté si rare ait un sort si tragique,
Et que I’Astre naissant, dont mon feu* s’est produit,
Trouve dés son matin une eternelle nuit ;
Mais, quelle est mon erreur ! 6 merveille adorable !
Le sort est innocent, & je suis seul coupable,
C’est un bras inhumain, qui par un coup fatal
M’a ravy ma Maistresse*, en m’ostant mon Rival.
CLIMENE.
Helas...
LE DUC.
Elle respire, Amour sois moy propice.
Climene ouvrez les yeux.
CLIMENE.
C’est donc toy, cher Fabrice,
Fantosme que j’adore, Ombre de mon Amant ?
Que veux-tu...
LE DUC.
Sa douleur trouble son jugement*.
CLIMENE.
Viens-tu me reprocher d’une vois inpreveué,
Que tu verrois le jour®, si tu ne m’avois veug,
Et que de nostre Amour, le feu* jadis si beau
Brilla pour t’éclairer a descendre au tombeau.

LE DUC.
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Non, non, détrompez-vous, adorable Climene.
CLIMENE.
Dis moy donc cher Amant le sujet qui t’ameine
Viens-tu soliciter, & mon cceur, & mon bras,
De differer ma mort pour vanger ton trépas ;
Veux-tu que cette main, au sang du Duc plongée,
Rende ma perte juste, & la tienne vangée !
Parle, parle ? hé bien par un illustre effort
Il sera hors d’estat de rire de ta mort ;
Au milieu de sa Cour, aux yeux de tout Ferrare,
J'iray percer le coeur de ce Prince Barbare.
LE DUC.
Ce n’est que de vos yeux que mon coeur craint les coups ?
Connoissez* qui vous parle, & revenez a vous,
L’excez de vos ennuis* vous fait un tort extréme.
CLIMENE.
Que vois-je...
LE DUC.
Vous voyez un Prince qui vous ayme.
CLIMENE.
Quel accident funeste, & quel criel destein,
Au lieu de mon Amant, m’offre son assassin,
Seigneur, souffrez* ce mot d’'une Amante offencée,
Qui de vous respecter doit estre dispensée.
Quoy vous n’estes donc pas assouvy plainement,
D’avoir sceu me priver d’un Noble & cher Amant,
Et par ces cruautez sans exemple & sans nombre,
Vous venez donc encor me priver de son Ombre.
LE DUC.
L’ombre dont vous parlez n’est qu’une illusion,
Que forme votre crainte, & vostre affliction,
Et quand j’ay dissipé cette funeste image,
J’ay creu vous faire plus de faveur que d’outrage :
Quant a I'abrice mort, daignez vous souvenir
Que c’est vostre interest qui me ’a fait punir,
Le discours qu’il vous tint avec tant d’insolence,
M’a porté justement 4 cette violencel19 :
Je vous eusse offencée en luy laissant le jour®,
Et jaurois moins osé, si j’eusse eu moins d’amour.
CLIMENE.
A ce compte 1l faudra que je vous rende grace
De m’avoir exposée aux dernieres disgraces*,
D’avoir criiellement fait perir a mes yeux
L’objet*, sans qui pour moy le jour* est odieux ;
D’avoir ravy mon ame, a la sienne assortie,
Et percé de mon cceur la plus chere partie :
De vos pretentions vous estes esloigné,
Et perdant un Rival, vous n’avez rien gagné,
Et P’art que vous mettez a le noircir de blame,
Ne scauroit 'empescher de vivre dans mon ame ?
Quand ce mort que je sens vivant dans mes esprits*
M’eust autant témoigné de haine & de mépris,

119 Diérese sur violence, ainsi que sur odieux au vers 943 et pretentions au vers 946.
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Que vous montrez d’amour & de respect encore,
Je leusse autant aimé, comme je vous abhorre.
LE DUC.

Je ne condamne point ce juste emportement,
S’1l estoit mon Rival, il estoit vostre Amant, 960
Et j’eus tort d’outrager d’une rage animée,
Vostre image charmante en son coeur imprimée.
Je scay que ce Rival, qui m’estoit odieux
Eut plus de droit que moy de plaire a vos beaux yeux :
Son merite* tout seul ’avoit rendu coupable, 965
Et je le hayssois pour estre trop aimable ;
Mais en le hayssant, je vous aimois assez,
Pour voir sans murmurer ses soins* recompensez,
S’1l eut pli comme moy joindre en vostre personne,
Au present de son coeur le don d’une Couronne ; 970
Vous pouvez recevoir ces deux biens de ma main,
Mais desja vos regards marquent vostre dedain :
Pour moins vous irriter, je vous laisse & j’espere
Qu’un jour* a mes desirs vous serez moins contraire.

CLIMENE.
Le temps n’a point pour moy de remede assez fort, 975
Mon mal n’aura jamais de terme que ma mort.

SCENE VI.

JACINTE, EABRICE, CLIMENE.
FABRICE.

Approchons, jappercoy le Duc qui se retire,

Ma peine est dissipée, & Climene respire ;
Mais Dieu ! qui vient encore icy me traverser®.
JACINTE a Climene.

Le funebre appareil a 'instant va passer. 980

CLIMENE.
Quoy celuy de Fabrice ?

FABRICE.

Approchons, c’est Jacinte,

Pour elle il ne faut pas me faire de contrainte*.

JACINTE.
Oy, de vostre Balcon dans ce mesme moment,
L’on peut voir le cercuéil qui cache vostre Amant :
Son Pere qui pretend* rendre son detiil celebre, 985
Honnore son trespas d’'une pompe funebre ;
Et tandis* qu’on le porte au temple destiné,
Vous pourrez voir passer ce corps infortuné*.

CLIMENE.
(C’est mon dernier souhait.

FABRICE s¢ découvrant.

II faut qu’il s’accomplisse.

[43]



Contentez-vous 120? voyez, le mal-heureux* Fabrice. 990

JACINTE.
Ciel contre ce Fantosme, ou dois-je avoir recours,
La fuitte en ce peril sera mon seul secours !
Ou puis-je me sauver.
CLIMENE.
Quoy, Jacinte me laisse ? [44]
JACINTE en s’enfuyant.
Je ne reconnois® plus que la peur pour Maistresse*.
FABRICE retenant Climene.
Vous me fuyez ingratte & perfide beauté, 995
C’est faire aller trop loin vostre legereté :
Si sur vostre ame encor quelque justice regne,
Apres m’avoir trahy, souffrez* que je me plaigne.
CLIMENE.
Moy vous trahir ? qu’entens-je, en quel estonnement®
Me met la nouveauté de cét evenement ; 1000
51l faut croire mes yeux dedans cette rencontre,
C’est Fabrice vivant que ce hazard me monstre ;
Mais st j’en croy sa voix, ce n’est assurément
Qu’un Fantosme trompeur d’un si fidelle Amant.
FABRICE.
Je suis ce mesme Amant, qui contre vostre envie, 1005
En perdant tout espoir n’a pa perdre la vie,
Oty ! oily, je vis encore, & malgré mon courroux,
Ingratte je crains bien de vivre encor pour vous :
Je ne scay qui s’oppose au dépit qui m’inspire!2!,
Qu’au lieu de murmurer, je sens que je sotpire, 1010
Et que toute ’ardeur qui me reste en ce jour*
Ressemble beaucoup moins au dépit qu’a 'amour.
CLIMENE.
A ce dernier aveu je reconnois* Fabrice,
En secret, malgré luy son coeur me rend justice ;
Et quand sa bouche injuste oze me condamner 1015
A me croire fidelle, 1l semble s’obstiner.
FABRICE.
Fidelle ! ah c’est au Duc que ce discours s’adresse,
11 doit seul esperer toute vostre tendresse.
CLIMENE.
Peux-tu bien m’imputer ces lasches sentimens !
FABRICE.
Ce sont des veritez, si j’en croy vos sermens, 1020
Je douterois encor de ce malheur extréme,
Si je Pavois apris d’autre que de vous-mesme.

120 Contenter a ici le sens de satisfaire, et cet emploi réfléchi intransitif du verbe sous-entend son

objet (voir Fabrice), qu’il remplace par le sujet réfléchi (vous) : il ne s’agit plus de satisfaire son

souhait, mais de se contenter elle-méme 2 la vue de son amant.

121 Comptendre : au dépit qui m’anime. Le vertbe est a comprendre ici dans son sens

étymologique : du latin in-spirare, il signifie souffler dans, émouvoir, exciter. Furetiere note

ainsi ce sens : « Estre cause de quelque chose, exciter a la faire. »



CLIMENE.
D’un mal que 'on connoist®, le remede est aisé, [45]
Je connois* ton erreur, cesse d’estre abusé ;
Si dans le dernier soir, second en infortune*, 1025
J’ay marqué pour le Duc des bontez peu communes,
Jay creu t’entretenir*, & dessus cette foy™,
Ce que j’ay dit pour luy ne s’addressoit qu’a toy :
Ton image qui sgait avecque tant de gloire
Occuper tous mes sens mon coeur et ma memoire, 1030
Fut seule criminelle en ce fatal moment,
Si c’est crime en amour qu’un peu d’aveuglement.
FABRICE.
Pour un Amant dont ’ame aux soupgons s’abandonne,
La plus mauvaise excuse est toujours assez bonne ;
Un mensonge qui plaist trompe agreablement, 1035

Et tout ce qu’on souhaitte!?2 est creu fort aisément :
Quand toutes tes raisons seroient des raisons feintes,
II est si doux pour moy de voir finir mes craintes,

Et flatter!23 les ennuis* que tu m’as sceu causer,
Que tu m’obligerois* de vouloir m’abuser. 1040
CLIMENE.
De ces lasches soupcons que ton cceur se délivre,
Si tu veux t’esloigner, je suis preste a te suivre ;
Tu connoistras* par tout 'equité de ma foy*,
Soit qu’il me faille vivre ou mourir avec toy ?
Que le Ciel favorise ou trompe nostre attente, 1045
Je vivray satisfaite, & je mourray contente.
FABRICE.
Que dois-je...
CLIMENE.
Tu ne dois aucuns remerciements,
En suivant tes desirs je suis mes sentimens :
Mais qui t’a pti sauver.
FABRICE.
Le destin m’a fait grace,
Un passant a pery dans la nuict en ma place ; 1050
Et cette mine encor m’a donné le moyen
Du logis de Garlos de passer dans le tien.
CLIMENE.
Tu peux entretenir® icy tes resveries,
Cependant que j'iray prendre mes pierreries ? [46]
Passe sous ce berceau, je crois otyr du bruit, 1055
Je te viendrai trouver si-tost qu’il fera nuict.

SCENE VII.

FABRICE, JACINTE.
FABRICE.

122 Diérese sur soubaitte.
12 « On dit, flatter sa donleur, flatter son ennui, pour dire, adoucir le sentiment de sa douleut, de

son ennui, par des esperances, par des imaginations agréables » (Académie francaise)



Si je ne suis trompé, Jacinte icy s’avance,

De ma chere Climene elle a la confidence ;
De tout point aujourd’huy le sort me sera doux,
Si je puis I'obliger* a partir avec nous. 1060
JACINTE.
De ma derniere peur remise encor a peine,
Je retourne en tremblant au logis de Climene ;
JPay fait perir Fabrice, & je dois bien juger!24
Qu’il vient de I'autre monde afin de se vanger :
Ma perte en ce moment seroit inévitable 1065
Si j’allois rencontrer ce spectre épouventable.
FABRICE.
Arreste...
JACINTE.
C’est Pesprit*, bon Dieu je meurs d’effroy !
Ah ! Monsieur le Fantosme ayez pitié¢ de moy ;
Je reconnois ma faute, & je vous fais promesse
De ne trahir jamais ny vous, ny ma Maistresse*. 1070
FABRICE q part.
Qu’enten-je ? il faut s¢avoir les secrets jusqu’au bout,
Ne me déguise rien, aussi bien je scay tout.
JACINTE.
Ne me touchez dont point, je m’en vais vous tout dire ;
Il est vray que tousjours j’ay tasché de vous nuire,
Que pour servir le Duc j’ay fait tout mon effort, 1075
Et que mesme je suis cause de vostre mort. [47]

FABRICE.
Esprit* pernicieux!25. .
JACINTE.
N’entrez point en furie,
Ce n’est pas encor tout, écoutez, je vous prie ;
Joubliois que le Duc a, par mon sentiment!26,

De Climene aujourd’huy conclud I'enlevement ; 1080

Et que ce mesme soir possible!27 sans remise

On doit executer cette injuste entreprise.
FABRICE.
Quelle infidelité. ..
JACINTE.
Jay tout dit mes forfaits,
Trouvez bon maintenant que je vous laisse en paix !
Et scachez que pour moy la peine est sans seconde, 1085

124 Comprendre : je dois bien supposet. Juger a ici le sens de comjecturer, sens donné par le
dictionnaire de I’Académie francaise.

125 Diérese sur pernicien.

126 Comprendre assentiment : Jacinte avoue ici son deuxi¢me ctime, qui est d’étre complice
dans ce nouveau complot.

127 Possible est ici employé comme adverbe.



D’entretenir* long-temps des gens de ’autre monde ;
Si vous n’estiez point mort vous seriez assez bon
Pour a mon repentir accorder mon pardon.

FABRICE.
Il me seroit honteux de punir une femme :
Allez...

JACINTE.

Monsieur I’Esprit*, Dieu veiiille avoir vostre ame.

FABRICE.

Le Duc doit enlever Climene cette nuict :
Ciel ! mon espoir encor doit-il estre destruit ;
Mais d’une vaine* peur mon ceeur se laisse atteindre,
Puis que je suis aymé, je n’ay plus rien a craindre.
Allons, souvenons-nous qu’il n’est rien d’assez fort
Pour des-unir deux Ceeurs que ’Amour met d’accort ;
Et qu’augmentant sa force au milieu des obstacles,
Ce Dieu sgait tousjours l’art de faire des miracles.

Fin du troisiéme Acte.

1090

1095



ACTE 1V

SCENE PREMIERE.
FABRICE.

» oicy I’heure propice ou j’espere de voir

La beauté dont mon coeur adore le pouvoir :
Des-ja I’Astre du jour* achevant sa cariere,

Ne lance plus icy qu’une foible lumiere ;

De ses derniers rayons il pare ’Occident,

Il tombe avec éclat, il brille en se perdant ;

Et le reste brillant de sa clarté mourante,

Rend sa cheutte pompeuse, & sa perte éclatante.
Pardonnez, 6 Soleil ! dont la splendeur me nuit,

Si mon espoir s’accroist quand vostre éclat s’enfuit :

L’amour ingenieux1 28

assemble pour ma peine

Tout I’éclat qui me charme aux beaux yeux de Climene ;
Et bien-tost ses regards me rendront des clartez,

Qui passent de beaucoup celles que vous m’ostez ;

Mais qu’elle tarde ! 6 Ciel, qu’elle a de negligence,

Elle ne paroist point, & la Lune s’avance ;

Tout mon espoir des-ja s’esteint avec le jour®,

Ce long retardement marque un defaut* d’amour !

On marche, & st mes yeux sont des tesmoins fideles,

Je voy venir enfin ce miracle des Belles.

SCENE I1
CLIMENE, FABRICE.
CLIMENE.
F abrice ?...
FABRICE.

Il n’est pas loin, beau sujet de mes feux™ ?

Ce Fabrice fidele autant qu’il est heureux.
CLIMENE.

Auprés de toy plustost j’esperois de me rendre,

Je crains de t’avoir fait ennuyer* de m’attendre.
FABRICE.

Pour Fabrice en effet croy que de tes beaux yeux

Le joindre esloignement est beaucoup ennuyeux* ;

Je t’attendois plustost, & pour ne te rien feindre,

Javois dessus ce poinct resolu de me plaindre ;

Mais pour tout oublier, il suffit de te voir,

De me plaindre a tes yeux, je n’ay pas le pouvoir ;

Et le plaisir present qui flatte* ma pensée

Moste le souvenir de ma peine passée.

CLIMENE.

128 Diérese sur ingénieux.
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Puis que 'amour te force a ne pas m’accuser,

La mesme passion m’oblige* a m’excuser.

Le soin des Diamants dont je me suis chargée,

A ce retardement ne m’a pas engagée ;

Le soin* de prendre un temps propre a nostre départ,

A pt seul m’obliger* a te joindre si tard.
FABRICE.

Il faut de ces discours remettre ailleurs la suitte,

Achevons nos desseins, & hastons nostre fuitte ;

Du sort injurieux je crains encor les coups,

On s’y doit moins fier, lors qu’il paroist plus doux.
CLIMENE.

Hastons-nous, j’y consens, mais que vois-je paroistre,

Je crains que ce flambeau ne te fasse connoistre*?

Cache toy...
FABRICE.

Je mourray plustost que me cacher,

On veut te faire outrage, & je dois I'empescher ;

Je suis bien averty que le Duc se prepare

A te faire enlever par un ordre barbare.

SCENE III.
LE DUC, VALERE, CLIMENE, FABRICE, Gardes.
VALERE.
Elle doit estre icy...
LE DUC.

Je me tire!2? a Iécart,
Jentendray tout ? allez, & parlez de ma part.
FABRICE.
Quoy souffrir* qu’on t'enleve, & mesme en ma presence,
CLIMENE.
Non, si tu t’appercois de quelque violence ;
Avance a mon secours, cependant cache-toy,
Et ne me laisse encor a craindre que pour moy.
Que cherchez-vous, Valere, en ces lieux a telle heure ?
VALERE.
Je ne souhaittois pas de rencontre meilleure ;
Un carrosse a present vous attend icy prés,
Je vous y dois conduire, & j’en ay l'ordre exprés.
CLIMENE.
De qui vous vient cét ordre ?
VALERE.
Il vient du Duc mon Maistre,
Qu’icy pour Souverain chacun doit reconnoistre.
CLIMENE.
Tout Souverain qu’il est il doit pourtant s¢avoir
Que I'ame de Climene est hors de son pouvoir ;
Mon cceur dépend d’un autre, & quoy qu’il puisse dire,
Ce n’est pas un sujet qui soit sous son Empire*.

129 Comprendre : je me retire  I'écart.
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VALERE.
Madame, je vous plains, mais il faut obeyr.
CLIMENE.
Croit-il se faire aymer, comme on se fait hayr ;
Perdant la liberté, pense-t’il que je prenne
Pour des effets d’amour tant de marques de hayne ;
De son inimitié, que peut-on redouter,
Si quand il m’ayme il cherche a me persecuter.
VALERE.
Je suis autant forcé que vous estes contrainte™,
Mais quoy vostre ame en vain s’abandonne a la plainte ;
Suivez-moy promptement ou je vais...
LE DUC.
Arrestez !
Pour souffrir* qu’on l'outrage elle a trop de Beautez,
Ou plutost quelque peine ou sa rigueur m’engage,
Jay trop de passion pour souflrir* qu’on 'outrage.
Ouy de vostre mépris, confus, desesperé,
A vostre enlevement je m’estois preparé ;
J’en attendois I'issué, & j’avotieray, Madame,
Que 'amour surmontoit le respect de mon ame :
Mais a vos premiers mots par un soudain retour,
Le respect dans mon ame a surmonté ’amour !
Cessez, cessez de craindre, 6 merveille charmante,
L’ardeur de cette amour un peu trop violente!30 :
Vostre cceur deut-il estre aussi dur qu’un rocher,
Jemploieray le respect tout seul pour le toucher ;
Jay plus de passion que vous n’avez de hayne,
Par tout ou je seray vous serez Souveraine ;
Et je tiendray mon sort trop heureux & trop doux,
Non de donner des loix, mais d’en prendre de vous.
CLIMENE.
Je rendrois grace au Duc d’un adveu si propice,
Si je pouvois flatter* Pennemy de Fabrice.
LE DUC.
Encore que sa perte ait lieu de m’obliger*,
Puis qu’elle vous afflige elle doit m’affliger ;
Mais il court sur ce poinct un bruit qui m’épouvante,
On tient que son Fantosme a vos yeux se presente.
CLIMENE.
Ce bruit n’a rien de faux, il est vray qu’en ces lieux
Fabrice apres sa mort s’est offert a mes yeux.

LE DUC.

Afin de dissiper les craintes dangereuses,

Que vous pourroient causer des visions!3! fascheuses ;

Quatre ou cing de mes gens & des mieux resolus

Auront ordre a I'instant de ne vous quitter plus.
CLIMENE.

Ah ! Seigneur, ce n’est pas ce que je vous demande.

LE DUC.
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C’est le moindre devoir qu’il faut que je vous rende !
Souffrez* que I'on vous garde.

CLIMENE.

Il n’en est pas besoin.
LE DUC.

Vostre repos me touche, & j’en dois prendre soin,

CLIMENE.
Au lieu de m’obliger* vostre dessein me blesse, 1205
Mes desirs de ce soin* dispensent vostre Altesse.

LE DUC.

Ce seroit vous trahir que suivre vos desirs,

La vision!32 d’un mort accroist vos déplaisirs.
Permettez ?
CLIMENE.
Non, Seigneur, deffendez qu’on me suive,
La vision m’en plaist, & je crains qu’on m’en prive. 1210
LE DUC.
Ce spectre troublera tousjours vostre raison,
Tant que vous resterez seule en cette maison.
CLIMENE.
S’il ne tient qu’a changer de logis pour vous plaire,
Dés ce mesme moment je veux vous satisfaire ;
Le logis de Carlos au mien se trouve joint. 1215
LE DUC.
Si vous en faites choix, je n’y contredits point,
Sa Mere est fort prudente, & ses conseils solides
Seront un grand secours pour vos esprits* timides* ;
Souffrez* que je vous meine en son appartement.
CLIMENE parlant tout bas.
Seigneur, cette priere est un commandement ; 1220
De le suivre en ce lieu je ne puis me deffendre,
Puis qu’aussi bien Fabrice a dessein de s’y rendre :
FABRICE.
De quoy donc si long-temps peut-elle discourir ;
Mais Dieux le Duc 'emmeine, allons la secourir.
LE DUC.
Ce Fantosme est effet d’une triste pensée, 1225
Tous les sens sont troublez lors que ’Ame est blessée.
FABRICE.
Esteignons la lumiere.
LE DUC.
Enfin je vous promets
Qu’il n’est point de Fantosme, & qu’il n’en fit jamais ;
Mais que vois-je, 6 prodige ! ah Ciel quelle est ma peine.
FABRICE.
C’est Fabrice qui vient vous arracher Climene. 1230
CLIMENE q part.
Fabrice, a quel danger es-tu venu t’offrir ?
FABRICE.
Sauve-toy ma Climene, ou laisse moy perir.

CLIMENE.

132 Diérese sur vision, ainsi que sur le méme mot au vers 1205.
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Mes jours* sont en peril lors que tu te hazardes* ;
Je m’esloigne, suis moy.
LE DUC.
Que 'on s’avance, Gardes,
Je veux estre éclaircy!33, ne m’abandonnez pas. 1235
FABRICE.
Climene est esloignée, allons suivre ses pas.
VALERE.
N’en doutez point, Seigneur, c’est ’'ombre de Fabrice.
LE DUC.

N’importe, il faut encor que je m’en éclaircisse.

SCENE IV. [54]

CARILOS, IVALERE, LLE DUC, suitte.
CARLOS sortant de la mine.

Secourons nostre amy, ce bruit me fait juger

Que ses jours* en ces lieux courent quelque danger. 1240
VALERE.

D’un Fantosme trompeur la prise est impossible,

I1 est pris toutesfois, & c’est un corps sensible.

LE DUC.

Ah traistre ! ah, le plus grand de tous mes ennemis.
CARLOS.

Ah Seigneur ! quel forfait Carlos a-t’il commis ?

Vous n’avez jamais eu de sujet plus fidele. 1245
LE DUC.

Qu’entends-je ! c’est Carlos, la surprise est nouvelle ;

Tous mes raisonnements se trouvent icy vains,

Venez-vous d’enlever Climene de mes mains.
CARLOS.

Moy, Seigneur, nullement le bruit qu’on vient d’entendre,

Pour en sgavoir la cause en ce lieu m’a fait rendre. 1250
LE DUC.

Qui donc en ce jardin est venu m’arrester.
VALERE.

C’est 'ombre de Fabrice, en pouvez-vous douter ;

Nous en pouvons tous rendre un fort seur témoignage,

Nous aurons bien connu* sa voix & son visage.
LE DUC.

Je les ay remarquez aussi distinctement. 1255
CARLOS.

De Fabrice, Seigneur, c’est 'ombre asseurément.
LE DUC.

Ce prodige me laisse en une estrange peine,

A quiter ce logis j’avois porté Climene, [55]

133 1.e vetbe édlaircir, utilisé a deux reprises dans 'espace de quatre vers, est employé une fois
en son sens propre (vers 1230 : éiairey équivaut a éelairé) puis une seconde fois en son sens
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Et jusqu’en sa maison j’allois 'accompagner,
Quand ce spectre est venu, qui ’a fait esloigner.
CARLOS.
Ainsi que vous, Seigneur, ce succez* m’épouvante.
LE DUC.
Carlos il faut trouver cette Beauté charmante,
Et pour sa seureté la conduire chez toy.
Cherche de ce costé : vous autres suivez-moy.
CARLOS.
Ah Ciel ! tout est perdu, la fourbe est averée,
Si Fabrice est trouvé, sa perte est asseurée ;
Mais si malgré la nuit, je ne m’abuse pas,
J’appercoy qu’une femme addresse icy ses pas.

SCENE V.
CARLOS, CLLIMENE.
CLIMENE.
Fabrice, est-ce toy...
CARLOS.
Non...
CLIMENE.

Ah ma peine est extréme.

CARLOS.

Si ce n’est luy du moins, c’est un autre luy-mesme.
C’est Carlos...

CLIMENE.

Ah, Seigneur, quel mal-heur* est le mien.

CARLOS.
J’ay sceu vostre disgrace*, & n’en ignore rien,
Jay tout apris du Duc, qui bralant de colere
Vous cherche avec un soin qui n’est pas ordinaire.
CLIMENE.
Fabrice est en ces lieux, s’ alloit le treuver,
Il seroit impossible apres de le sauver ;
Carlos, si vous 'aimez, destournez ses disgraces®,
Pour rejoindre le Duc, marchez dessus ses traces,
Afin de ’éloigner, il le faut avertir,
Que de ce lieu fatal je suis preste a sortir ;
Et qu’enfin j’ay promis icy de vous attendre,
Pour en vostre logis avecque vous me rendre.
CARLOS.
J’y cours ; vous, essayez d’avertir vostre Amant ;
Et sur tout, rendez-vous en ce lieu promptement.
CLIMENE.
La fortune* pour moy n’est pas assez propice,
Pour souffrir* qu’a present je rencontre Fabrice,
Avecque trop d’ardeur son couroux me poursuit,
Pour m’accorder ce bien : toutesfois, j’oy du bruit :
Possible que ’Amour favorable a mes flames*,
Guide icy mon Amant ; mais quoy, ce sont deux femmes,
Elles m’ont apperceu, ou je m’abuse fort,
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Allons chercher Fabrice, & fuyons leur abord.

SCENE VI.

JACINTE, ISABELLE.
JACINTE.

C ’est Climene, approchez avec toute asseurence,

Et souftrez* qu’au logis je rentre en diligence*,

Ma conduite & mes soins sont icy superflus. 1295
ISABELLE.

Demeure ? elle s’esloigne, & je ne la voy plus,

Marchons dessus ses pas, & prenons cette route.

JACINTE q part.

Dieu st j’allois trouver Pesprit* que je redoute. [57]
ISABELLE.

Thu scais tous ces détours, & tu m’y peux guider,

Passe devant...
JACINTE.

Quoi moy ? Dieu m’en veuille garder, 1300

Je scay bien mon devoir, quoy que fille grossiere,

Madame c’est a vous de passer la premiere :

Ah ! si Pesprit* venoit punir ma trahison.

ISABELLE.
Mais tu trembles...
JACINTE.
Hélas ! ce n’est pas sans raison.
ISABELLE.
Demeure donc, sans toy je vais suivre Climene. 1305
JACINTE.

Elle me laisse seule, ah ma perte est certaine,
Madame, ou courez-vous ?
ISABELLE.
N’arreste point mes pas.

JACINTE.

vous fascher, vous ne la suivrez pas.
ISABELLE.

Ton importunité, sans mentir est extréme,

Pourquoy m’arreste-tu ?

Vous deussiez!3*

JACINTE.
Parce que je vous ayme, 1310
Vous seriez en peril, si vous alliez plus loin,
Votre salut m’est cher, & j’en veux prendre soin.
ISABELLE.
Laisse moy...
JACINTE.

Non, s¢achez une chose incroyable,

134 Au XVII¢ siécle, on utilise le vetbe devoir au subjonctif impatfait assertif pour exprimer un
reproche ou un conseil rétrospectif, ce que nous gloserions aujourd’hui par un conditionnel

passé.



Il revient en ces lieux un esprit* effroyable.
ISABELLE.
Est-ce un esprit* folet...
JACINTE.
Non, il n’est point plaisant.
C’est platost un esprit* malin & mal-faisant.
ISABELLE.
Qui te 'a dit...
JACINTE.
Mes yeux, Madame, & je vous jure
Que je ay veu vingt fois, sous diverse figure,
Tantost en forme d’homme, & puis en Loup-garou,
Et chaque fois tout prest a me tordre le cou.
ISABELLE.
Climene donc icy n’est pas en asseurance.
JACINTE.
Je ne scay, mais je croy qu’ils ont fait connoissance*,
Ils s’accordent fort bien, mais je I’avois bien dit,
En forme de Geant voicy venir I'esprit*.

SCENE VII.

FABRICE, JACINTE, ISABEILLE.
FABRICE.

C ’est Jacinte, & Climene est sans doute avec elle.
JACINTE.

Elle!3> approche, ah fuyons, sa rencontre est mortelle.
ISABELLE.

C’est a moy qu’il s’arreste ! 6 Ciel que j’ay d’effroy.
FABRICE.

Climene c’est Fabrice, arreste écoute moy.

ISABELLE, bas.

Parlons bas, c’est mon Frere, ah Dieu quelle surprise.

Faignons, pour découvrir quelle est son entreprise.
FABRICE.

Le Duc a qui mes soins* viennent de t’arracher,

Sans doute en ce moment s’employe a te chercher ;

Ne perdons point de temps pour fuir sa violence!36,

Au logis de Carlos passons en diligence* :

De plus, je crains ma sceur, car chez mon Pere au soir,
Elle me témoigna qu’elle viendroit te voir ;

S’1l faut qu’elle me voye, au mesme instant mon Pere,
Qui me croit desja loin, apprendra le contraire,

Ce n’est pas que ma sceur soit fine au dernier point,
Elle est fort innocente*, & ne me nuira point ;

Mais elle a le deffaut de ne pouvoir rien taire.

ISABELLE.

Vous m’obligez* beaucoup, contintiez mon frere.

135 Le sujet sous-entendu est sans soute 'ombre.
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FABRICE.
C’est ma sceur Isabelle ? ah quel est mon mal-heur®.
ISABELLE.
Poursuivez donc...
FABRICE.
Helas j’en ay trop dit, ma sceur
Excuse d’'un Amant la foiblesse & les craintes,
Si ton ceceur ressentoit de pareilles atteintes®,
Thu sgaurois que le Dieu qui preside aux amours,
Est un enfant timide*, & qui tremble toGjours.
ISABELLE.
Des maximes d’Amour je suis fort ignorante,
Et pour les bien s¢avoir je suis fort innocente37:
Quant a vostre sejour® que j’apprens a regret,
Ce secret sceu de moy n’en est pas moins secret :
Je veux en vous montrant que je scay bien me taire
Estre meilleure sceur, que vous n’estes bon frere.
FABRICE.
Ah c’est avoir pour moy des sentimens trop doux.
ISABELLE.
J’entends quelqu’un marcher, mon frere éloignez-vous.
FABRICE.
Je suivray ton advis*, sors de cette demeure,
Et t’en vas chez Carlos, je te suis tout a ’heure.

SCENE VIII.

LE DUC, CARLOS, ISABEILLE, suite.
CARLOS.

» ous voyez en ce lieu Climene qui m’attent.
LE DUC.

Conduis-la ? c’est assez, je sortiray contant.
CARLOS ¢ Isabelle.
Madame c’est Carlos, suivez mes pas sans crainte,
Parlez bas...
ISABELLE ¢ part.
C’est Carlos, suivons-le sans contrainte®.
LE DUC.
Gardes, suivez Climene, il faudra pour ce soir
Que mes yeux soient privez du bon-heur* de la voir,
Mon amour a la suivre en vain me solicite ?
Differons a demain de luy rendre visite,
Le bien que j’en attens seroit trop achepté,
5’1l cotitoit a Climene une importunité ?

137 Isabelle reprend ici le qualificatif quelque peu dédaigneux de son frere. Dans la bouche de
Fabrice, au vers 1335, innoncente signifiait « (exempte) de toute malice, (pure) & candide » mais
pouvait aussi sous-entendre un certain « esprit imbécille » (Académie francaise). Elle en use
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Sortons, & flatons* nous encor de ’esperance,

Qu’on vient a bout de tout par la perseverance, 1370
Et qu’il n’est point de coeur, soit de bronze ou de fer,

Que des feux* bien ardens ne puissent échauffer.

SCENE IX. [F, 61]
CLIMENE, FABRICE, 1.E DUC.
CLIMENE.
F abrice...
FABRICE.
Ma Climene...
LE DUC.

Ah Ciel qu’ay-je entendu,
Mon jugement* icy se trouve confondu*,
Climene suit Carlos, quel charme que j’ignore, 1375
Avec I’'Ombre d’un mort la fait trouver encore.

CLIMENE.

Chacun est retiré, nous sommes seuls enfin,
Etle Duc a present n’est plus en ce Jardin :
Je viens d’otiir!38 un bruit de gens qui se retirent,
Achevons le dessein ou nos souhaits aspirent ; 1380
Pressons notre retraite, & fuyons sans terreur,
L’amour de ce Tyran pour qui j’ay tant d’horreur.

LE DUC.

Dans un gouffre d’herreur!3? ce prodige me plonge.
Est-ce une verité, seroit-ce point un songe ?
FABRICE.
Hastons-nous, mais je crains que dans ’obscurité, 1385
Tu n’entres dans la Mine avec difficulté.
CLIMENE.
Il faut de ce Jardin sortir d’autre maniere,

Il m’est ais¢ d’ouvrir la porte de derriere :
140

13

J’en ay pris dessus
Nous pouvons chez Carlos passer commodement, 1390
Et dés qu’il fera jour* je seray preparée
De suivre ta fortune* en toute autre contrée.
FABRICE.
Par quels remercimens. [62]
CLIMENE.
Hastons nous de sortir,
Ne perdons point de temps, suis moy sans repartir.
LE DUC.
Il n’en faut point douter, la chose est tres-certaine, 1395
Fabrice, vif ou mort enleve encor Climene,

moy la clef secretement,

138 Diérese sur oiiir.
139 Le h rajouté, qui n'est pas étymologique, est aspiré, ce qui permet la
consonnance de cette fin d’hémistiche avec la fin du vers précédant.
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Ha je ne puis souffrir *cette outrage a mes yeux,

Allons, il faut nous perdre ou la sauver ? ah Cieux.

Le DUC courant ponr seconrir Climene, tombe dans la Mine.
Fin du Quatrieme Acte.



ACTE V.
[63]

SCENE PREMIERE.

CARLOS, ISABEILLE, dans une salle du logis de Carlos.
CARLOS.

QBC vois-je, qu’ay-je fait | ah rencontre cruelle,

Ne m’abusay-je point, est-ce vous Isabelle ? 1400
ISABELLE.

Qu’entend-je ! quoy Carlos, vous me méconnoissez*,

Mes traits en un instant se sont-ils effacez,

Non ils me sont restez, & j’ay bien lieu de croire

Que s’ils sont effacez c’est de vostre memoire.

CARLOS.
Ce soupcon est injuste ; avec sincerité 1405
Je vous veux sur ce point dire la verité.
ISABELLE.
Quelle sincerité de vous peut-on attendre ?
CARLOS.

Ne me condamnez point avant que de m’entendre :

Javois fait un dessein qui n’a pas reussy,

Je pretendois* conduire une autre femme icy ; 1410
J’avouieray qu’a regret je vous voys en sa place,

Et que vostre presence en effect m’embarasse :

Mais,
ISABELLE.
II suffit ingrat, ton crime est confessé, [64]
Et plus sincerement que je n’aurois pensé.
CARLOS.
Souffrez* que je m’explique !
ISABELLE.
Il n’est pas nécessaire 1415
Quelle explication!*! pourroit estre plus claire.
CARLOS.
Escoutez ce qui reste.
ISABELLE.

Ah je n’escoute plus,
Tous tes deguisemens sont icy superflus.

CARLOS.
Mais scachez...
ISABELLE.
Je n’ay rien a scavoir davantage,
Ne m’as-tu pas appris que ton ame est volage ; 1420

Tu pretendois* conduire une autre femme icy,

141 Diérese sut explication qui compte alors pout cing syllabes. Le mot s’en trouve tres long,
long a prononcer, autant de supplice infligé a son amant, répétant son propos, en y faisant

peser le son d’une la vile trahison.



Tu veux que je le croye, & je le croys aussy.
CARLOS.
Jen’ay,
ISABELLE.
Tu n’as pour moy que froideur & qu’audace.
Avec regret, dis-tu, tu me voys en sa place,
Et d’'une injuste ardeur ton esprit* emporté,
Passe de I'inconstance a P'incivilité.
CARLOS.
Souffrez* que je vous parle !
ISABELLE.
Hé que me peus-tu dire ;
Que d’un plus digne Objet* tu reconnois* I’empire*,
Qu’a ses charmes ton coeur en vain a resisté,
Et que pour t’acquerir j’ay trop peu de beauté.
CARLOS.
Ah prenez moins de soin a vous tromper vous-méme,
Et soyez moins injuste pour mon cceur qui vous aime !
ISABELLE.
Je perdray peu, perdant un coeur comme le tien,
Il est fourbe, il est lasche, & je n’y pretends* rien !
Adieu,
CARLOS.
Quoy sans m’entendre ? ah demeurez de grace !
Arrestez,
ISABELLE.
Ma presence en ce lieu t’'embarasse.
CARLOS.
C’est la verité mesme,
ISABELLE.
Ingrat la verité ?
CARLOS.
Vous ne sortirez point sans m’avoir escouté !
Souffrez* que sur ce point j’explique ma pensée.
ISABELLE.
De tes discours encor je serois offencée.
CARLOS.
Ce que je vous diray se peut verifier.
ISABELLE.
Non, non, je te deffens de te justifier.
CARLOS.
Pour la derniere fois laissez moy dire encore,
Que ce n’est que vous seule aujourd’huy que j’adore,
Que je suis tout a vous :
ISABELLE.
H¢ bien fais moy donc voir
S’il me reste en ton ame encor quelque pouvoir.
CARLOS.
Madame, commandez, vous serez satisfaite.
ISABELLE.
Ne dis rien qui t’excuse & souffre* ma retraite ;
Je lPordonne ? obeys :

CARLOS.
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Pour un parfait Amant,

C’est crime d’obeyr un peu trop promptement. 1450

ISABELLE.
Non, non, sur ton esprit* si j’ay quelque puissance,
Montre encor ton respect par ton obeyssance.

CARLOS.

L’Amour par des respects se scait mal exprimer !
Qui scait bien obeyr ne sgait pas bien aymer :
Ce conseil favorable ! 6 beauté trop cruelle, 1455 [66]
Fut donné pour Carlos :

ISABELLE.

Ouy pour Carlos fidelle ;
Mais ce conseil fatal dont tu presumes tant,
Ne fut jamais donné pour Carlos inconstant.
CARLOS.

Quel est mon crime :

ISABELLE.

Ingrat, je veux bien te 'apprendre,

Jay tousjours eu pour toy je ne sgay quoy de tendre, 1460
Et ce je ne scay quoy commencoit en ce jour*
D’estre peu different de ce qu’on nomme Amour :
J estois Amante, enfin, alors que pour ma peine,
J’ay sceu que mon amour n’a produit que ta haine ;

Ouy tu n’es plus atteint quand je me sens toucher 1465
Je deviens importune a qui me devient cher ;

Lors que mon feu* paroist ta flame* est consommése,

Et commencant d’aymer, je cesse d’estre aymée.

Aymée ! ah qu’ay-je dit, japprens par les effets,

Que tu faignis tousjours, & ne m’aimas jamais : 1470
Ingrat pour t’excuser que pourois-tu respondre,

Un reproche si juste a droit de te confondre*.

... 143 ,
Pour te justifier ~ tu ne tempresses plus,
Tu reconnois ton crime & tu restes confus.

CARLOS.
Cette confusion qui dans mes yeux s’exprime, 1475
Vient de vostre injustice, & non pas de mon crime.
ISABELLE.
Deffends-toy ? qu’ays-je dit que tu puisses nier.
CARLOS.

Vous m’avez deffendu de me justifier ;
De mes discours encor vous seriez offencée.

ISABELLE.

Non, non, parlez Carlos, ma colere est passée ; 1480

. ) , . 144 .
Fussiez-vous inconstant, m’eussiez-vous ~ pu trahir,

142 Comprendre : Zouchée. Cette graphie sert la rime. On prononcait en effet fouchéR et chéR.

143 Diérese sur justifier. Cette diérése sera reptise au vers 1473.

144 Te mode subjonctif et la postposition du clitique sont des marques de dépendance
syntaxique. Ces deux verbes sont les membres d’une proposition concessive paratactique. On
omet ici la locution adverbiale, ce qui souligne les auxiliaires en téte d’hémistiche, et par la le

caractere exceptionnel des propositions et de son amour sans condition et sans fin possible.



Je pouray bien me plaindre, & non pas vous hayr ;
Et quelque changement que vous fassiez paroistre,
Vous serez excusé, si vous le voulez estre.
CARLOS. [67]
Dessus vos belles mains pour cét aveu charmant, 1485
17 lui baise la main.
Que j’exprime ma joye & mon ressentiment.

SCENE II.
AILPHONCE, ISABEILLE, CARLOS.
ALPHONCE.
Qle vois-je ?
CARLOS.
Vos soupgons me font un tort extréme.
ISABELLE.
Mes soupgons a Carlos font scavoir que je 'ayme.
ALPHONCE.
Vous 'aymez :
ISABELLE.
Dieu, qu’entens-je ?
CARLOS.
O sort trop inhumain.
ISABELLE.
Il faut me disposer a mourir de sa main : 1490
Mon Pere ?
ALPHONCE.

Indigne objet* de ma juste colere,
Je suis ton ennemys, je ne suis plus ton Pere.
Quoy perdant a la fois I’'honneur & la raison,
Tu viens chercher Carlos de nuict en sa Maison :
Et méprisant le Cloistre ou je t’ay destinée, 1495
A de lasches Amours Tu t’es abandonnée.

ISABELLE.
De grace, escoutez-moy ! faites-vous cét effort,
Me refuserez-vous :
ALPHONCE.
Ouy tout hormis la mort.
CARLOS.
Souffrez* que I’equité par ma bouche s’exprime, [68]
Je suis seul criminel si sa flame* est un crime. 1500
Ouy ! s1 c’est un forfait, daignez vous souvenir,
Que c’est moy qui le cause, & qu’on doit seul punir :
Sans estre plus humain, soyez plus équitable ;
Conservez I'innocente, & perdez le coupable.
ISABELLE.

Non, soyez contre moy seulement animé, 1505
Si c’est crime qu’aymer, c’est vertu qu’estre aimé :

On peut les gloser par la concessive suivante : je ne vous hairais pas, méme si vous étiez

inconstant, méme si vous m’aviez trahie.



Tout ce que pour Carlos je ressens de tendresse,
Tesmoigne son merite*, & fait voir ma foiblesse ;
Et si ma passion est digne du trespas,
Je suis seule coupable, & Carlos ne I’est pas. 1510
ALPHONCE.
Tu mourras donc perfide.
CARLOS.
Ah ! perdez cette envie.
ALPHONCE.
Carlos avec ’honneur ostez-moy donc la vie :
Pour asseurer son crime il le faut achever,
Et si ’on ne me perd, on ne peut la sauver :
Ma mort peut seulement empescher son supplice, 1515
Et s’il faut que je vive, il faut qu’elle perisse.
CARLOS.
Ne craignez rien de moy, j’ay du respect pour vous ;
Et puis que je n’ay pti calmer vostre couroux,
Loin de combatre encor cette fureur cruelle,
Je ne vous presse plus que de perdre Isabelle. 1520
ISABELLE.
Quoy vous pressez ma perte ! ah c’est dans ce moment
Que je puis du destin me plaindre justement :
Je me plains de vous voir avec tant d’injustice,
Estre plustost mon Juge icy que mon complice !
J’allois mourir, Carlos, & mon sort m’estoit doux, 1525
Quand je songeois qu’au moins j’allois mourir pour vous ;
Mais je ne croyois pas que dans cette avanture,
L’Amour deut me trahir ainsi que la Nature ;
Et qu’enfin je ne deusse entrer au monument,
Que par le coup d’un Pere, & I’arrest d’'un Amant. 1530  [69]
CARLOS.
Madame, je n’ay dit que ce que j’ay deu dire !
Ouy, Seigneur, puis qu’il faut que vostre fille expire,
Et qu’en vain je voudrois empescher son trépas ;
Contentez-vous ? frappez, mais ne vous trompez pas ;
Portez icy vos coups, c’est la qu’est Isabelle ; 1535
C’est la qu’elle est amante, & qu’elle est criminelle !
C’est 1a pour la punir, qu’il la faut attaquer ;
En me percant le coeur on ne la peut manquer.
ISABELLE.
Ah ne le croyez pas ! tournez icy vos armes.
ALPHONCE q part.
Prest a verser mon sang, je sens couler mes larmes, 1540
Ma colere s’esteint ; & par un prompt effet
Je reste seul vaincu du combat qu’ils ont fait.
Feignons encor pourtant ?
ALPHONCE haut.
Carlos, vostre artifice,
Pour bien peu de moments retarde son suplice ;
Mais sur ce qui m’ameine ostez-moy ce soucy, 1545
Dites-moy st mon fils n’est point encore icy :
S’1l se trouve en ces licux sa mort n’est que trop seure.
CARLOS.

Il n’est point en ces lieux, & je vous en asseure.



ALPHONCE.

Je n’en veux point douter, puis que vous I’asseurez.

SCENE III.

FABRICE, ALLPHONCE, CLIMENE, CARLOS, ISABELLLE.

FABRICE.

Enﬁn des mains du Duc nous sommes délivrez.

ALPHONCE.
O Ciel ! est-1l possible.
FABRICE.
Ah funeste rencontre.
ALPHONCE ¢ Carlos.
Quoy Fabrice a mes yeux encore icy se montre :
Javois a vos discours donné trop de credit.
CARLOS.
Il n’estoit point icy lors que je vous lay dit.
ALPHONCE.
O toy fils aveuglé ! par quelle ingratitude,
Fonde-tu tes plaisirs sur mon inquietude ;
Qui te fait mépriser les volontez d’un Pere,
A qui tu scais ingrat, que ta vie est si chere ;

Et pourquoy violant™ ~ toute sorte de droits,
Fais-tu si peu d’estat du jour* que tu me dois.
FABRICE.

Le soin* de mon salut vous donne trop de peine,

J’ayme le jour®, Seigneur ; mais bien moins que Climene.

ALPHONCE.
Je t’avois commandé de quitter ce sejour®.
FABRICE.
J’en avois un autre ordre ;
ALPHONCE.
Et de qui,
FABRICE.
De PAmour.
ALPHONCE.
L’Amour ne fait des loix, que pour qui veut en prendre,
Et la raison alors te le devoit deffendre.
FABRICE.
Ah Seigneur, la raison m’avoit abandonné,
Et pour pouvoir partir j’estois trop enchaisné.
ALPHONCE.
Peus-tu rester sans honte aupres d’une infidelle :
FABRICE.
Ma Climene est constante autant comme elle est belle ;
D’un injuste soupcon j’avois esprit* frappé,
Elle est preste a me suivre, & je suis detrompé.
ALPHONCE.

A te suivre :

145 Diérese sur violant.

1550

1555

1560

1565

1570

[70]



CLIMENE.
Ouy, Seigneur, je m’y suis engagée : [71]
Si son sort est changé, je ne suis point changée.
ALPHONCE.
Javois tousjours douté jusques a ce moment, 1575
Qu’une femme jamais plt aymer constamment™ ;
Mais si dans vostre amour quelque raison vous reste,
Hastez-vous de sortir de ce pays funeste.
FABRICE.
Il n’est rien qui demain puisse arrester nos pas ?
Seigneur, je vous le jure,
CARLOS.
Amy, n’en jurez pas. 1580
FABRICE.
Sivous ne le croyez vostre erreur est extréme ?
Qui peut nous arrester.
CARLOS.
C’est peut-estre moy-mesme.
FABRICE.
Vous,
CARLOS.
Ouy, soyez instruit d’un triste evenement,
Qui doit estre a tous deux funeste esgallement.
Scachez ! quune infortune*, a nulle autre seconde, 1585
Met Climene en ma garde, & veut que j’en responde :
J’en ay l'ordre du Duc ; & pour dernier malheur,
Jay cr prendre Climene, & j’ay pris vostre sceur.
ISABELLE.
Quoy ? c’est donc le sujet qui tantost a fait naistre
Le trouble que d’abord vous avéz fait paroistre. 1590
CARLOS.
Avec peu de raison vous en avez douté ;
Mais connoissez* ma peine en cet extremité :
Si Climene s’enfuit, il faudra qu’au lieu d’elle,
Aux passionsl46 du Duc j’abandonne Isabelle.
Je Payme, il n’est plus temps de vous rien déguiser, 1595
Jugez en ce peril si je dois Pexposer !
FABRICE.
Nostre malheur est grand :
ALPHONCE.
Bien moins qu’il ne nous semble ;
Pour ne craindre plus rien, partez tous quatre ensemble !
Le Duc a s’appaiser apres sera reduit.
CARLOS.

Ce moyen est fort seur, mais d’ou provient ce bruit. 1600

SCENE IV.

CELIN, AIL.PHONCE, CARI.OS, FABRICE, CLIMENE, ISABEI.LE.
CELIN ¢ Carlos.

146 Diérese sur passion. S’étendre sur ce mot peut le rendre encore plus détestable.



Plusieurs hommes, Seigneur, armez de hallebardes,

Desirent vous parler ;
CARLOS.
C’est le Duc & ses Gardes ;
Leur dessein me surprend :
ALPHONCE.
Tout mon espoir se pert.
Carlos, asseurement mon fils est découvert.
CARLOS.
Nous serons sur ce point esclaircis tout a ’heure !
Que sans clarté Fabrice en cet endroit demeure ;
Et 5’1l se peut douter qu’on le vienne chercher,
17 lenr monstre un mur qu’on tourne sur un pivot de fer.
Derriere ce faux mur il pourra se cacher !
Vous, voyez comme il tourne : avant sa mort mon pere,
Craignant ses ennemis en secret le fit faire,
Et je scay qu’il n’est point d’esprit* assez adroit
Pour pouvoir découvrir Fabrice en cét endroit.
ALPHONCE.
Fais-toy ce peu d’effort pour asseurer ta vie.
Ton pere t’en conjure,
CLIMENE.
Et Climene t’en prie.
FABRICE.
J obeys comme fils ; j’obeys comme amant.
CARLOS.
Cessons de discourir & sortons promptement.
FABRICE seul.
Ciel ! faut-il que tousjours & je craigne & j’espere :
Et qu’un amour si juste ait le sort si contraire ;
Le Duc ayme, on I’abhore ; & je reconnois bien
Que je dois craindre tout de qui n’espere rien ;
Et que sur toute chose il est dangereux d’estre
Concurrant de son Prince & rival de son Maistre ;
Mais quoy ! n’entend-je pas icy quelqu’un marcher,
Qui tesmoigne de moy se vouloir approcher.

SCENE V.

LLE DUC, FABRICE.
LE DUC seul.

Apres avoir passé par une estroite route,

J’entre en un lieu plus grand & ne sors point de doute,

Mon espoir se confond* & n’a point de clartez

Qui puissent m’esclaircir dans les obscuritez !

Suis-je entre les mortels ! Suis-je au creux de quelque antre !
Suis-je encor sur la terre ; ou suis-je dans son centre :
Fabrice massacré s’offre a mon souvenir

Le Ciel de son trépas me voudroit-il punir !

J oy du bruit, qui va la,
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FABRICE.
C’est Fabrice, [74]
LE DUC.
Fabrice.
Quoy son Fantosme icy paroist pour mon supplice,
Et pour estre puny des maux qu’il a soufferts ; 1635
Je suis donc descendu tout vivant aux Enfers ?
FABRICE.
J’entends la voix du Duc qui m’est assez connué.
Je n’en douteray plus pour peu qu’il continué ;
FABRICE plus haut.
Seigneur Duc, c’est donc vous ?
LE DUC.
Tu ne t’abuses pas.
Ouy Fabrice, je suis 'autheur de ton trépas : 1640
Je ne te diray rien pour me sauver la vie,
Tu peux Poster sans crime a qui te I’a ravie ?
Tout Peffroy qui me reste en un si triste sort,
Ne vient que de mon crime & non pas de ma mort ;
Et si dans ce moment quelque douleur m’accable, 1645
Ce n’est pas de mourir, mais de mourir coupable.
FABRICE q part.
Il me croit tousjours mort, profitons de I’erreur !
Duc, vous avez sujet de craindre ma fureur,
Vostre sort maintenant se trouve en ma puissance,
Rien ne vous peut soustraire au cours de ma vengeance , 1650

Je puis sacriﬁer147 tout vostre sang au mien ;
Mais vous estes mon Prince, & je n’en feray rien ;
J’abore I'injustice, & malgré ma colere,
Seigneur, j’ayme encor mieux la souffrir* que la faire.
LE DUC.

Plus ton respect pour moy se fait encore voir, 1655
Plus ta perte est injuste, & plus mon crime est noir ;
Mon forfait en devient doublement condamnable ;
Et moins tu me punis, plus je suis punissable !
Mais si ton ombre encor pretend* me respecter,
Qui t’oblige* en tous lieux a me persecuter ? 1660
D’ou vient que tu me fais des faveurs imparfaites ?
Pourquoy me poursuis-tu ; qu’est-ce que tu souhaites ?

FABRICE.
Puis que vous 'ordonnez, Seigneur, je vais parler. [75]
Scachez qu’il m’est permis de ne vous rien celer,
Que vous ne scauriez voir la fin de cette peine, 1665
Que vous n’ayez devant® cessé¢ d’aimer Climene.

LE DUC.

Cess¢ d’aymer Climene ; ah ! c’est trop presumer,
Je puis cesser de vivre, & non pas de ’aymer :
Pour rendre de tes voeux le succez* infaillible,
Tu devois souhaiter une chose possible ; 1670
Mais je t’abuserois si je t'avois flatté*

147 Diérese sut sacrifier, ce qui accentue le vetbe, et par 1a acte sanglant dont il menace son

ennemi.



De I'espoir de cesser d’aymer cette beauté.
FABRICE.
C’est aymer en tyran, que d’aymer de la sorte.
LE DUC.
Ouy, ouy, j’ayme en tyran, je le s¢ay, mais n’importe,
Scache aussi que 'amour qui me donne la loy, 1675
Est encor un tyran plus aveugle que moy :
Pour me forcer d’aymer cette ingrate Maistresse™,
Il n’a que trop de force & moy trop de foiblesse ;
Et je puis seulement te donner quelque espoir,
Non de ne 'aymer plus, mais de ne la plus voir. 1680
FABRICE.
Qui peut perdre 'objet* peut perdre aussi la flame*,
Ce que l'on oste aux yeux s’oste aisément de 'ame :
De nostre volonté ’Amour tient son pouvoir,
Et pour cesser d’aymer on n’a qu’a le vouloir :

Pour perdre tous ses feux®, perdez toute esperance, 1685
Et cedez pour jamais Climene a ma constance.
LE DUC.
Mais toy que pretends*-tu, si je fais cét effort ;
FABRICE.
L’espouser,
LE DUC.
I’espouser ? quoy ? tu n’es donc pas mort.
FABRICE ¢ part.
Qu’ais-je dit,
LE DUC.
Des vivants tu dois estre du nombre,
Qui peut cherir un corps ne s¢auroit estre une ombre ? 1690
Parles & crois que ta mort m’a cousté des regrez. [76]
FABRICE ¢ part.
1l feint pour me connoistre*, & pour me perdre aprez.
LE DUC q part.

Il ne dit mot ? cherchons ; mais de peur qu’il ne sorte,
Il est plus a propos de garder cette porte,
Pour sgavoir ou je suis, il faut faire du bruit ! 1695
Hola quelqu’un a moy.
FABRICE q part.
Ciel ou suis-je reduit.
Avant que I'on apporte de la lumierel48,
Avancons vers ce mur & nous cachons derriere.
LE DUC q part.
Nous sortirons d’erreur, voicy de la clairté,
Qui pourra m’esclaircir de ce dont j’ay douté. 1700

SCENE VI.

LE DUC, CARLOS, AI.PHONCE, VAILLERE, CLLIMENE, ISABEI.LE,
Gardes.
CLIMENE.

148 Diérese sur lumiere.



» oyons-nous pas le Duc.
LE DUC.

Vois-je encor ma Maistresse* ?
VALERE.
Ah Seigneur ! en tous lieux nous cherchons vostre Altesse.
LE DUC.
Est-ce un anchantement ? ou suis-je.
CARLOS.
En mon logis.
LE DUC.
Mais qu’est-il devenu, [77]
ALPHONCE.
Qui Seigneur ?
LE DUC.
Vostre fils.
ALPHONCE.
Mon fils n’est plus, Seigneur, vostre Altesse s’abuse ; 1705
LE DUC.
Je viens de luy parler ne cherchez point de ruse.

ALPHONCE.

Ce sont des visionsl49 ;
LE DUC.
Ce sont des veritez ;
Mais il n’a pt sortir ? cherchons de tous costez.
ALPHONCE parlant a Carlos.
Ah Carlos que je crains ;

CARLOS s’adressant a Alphonce.

Ne craignez rien vous dis-je.

VALERE.
Seigneur, je n’ay rien vu.
LE DUC.
Ciel quel nouveau prodige ; 1710

Jugez si j’ay raison de me croire enchanté :

Je sortois du Jardin ou j’estois seul resté,

Croyant voir devant moy le spectre de Fabrice,

Lors que je suis tombé dedant un precipice ;

Et passant par des lieux que je ne connois pas, 1715
Jay porté jusqu’icy mon erreur & mes pas ;

Ou pour combler d’effroy mon ame espouvantée,

Son Ombre devant moy s’est encor presentée,

Qui m’a parlé long-temps, pour me persuader

De n’aimer plus Climene & de la luy ceder. 1720

. . .. 150
Ce discours qui m’a mis en quelque inquietude ~
M’a donné de son sort beaucoup d’incertitude :

149 Ta diérese sur vision rend sa prononciation plus similaite 2 celle de veritez, les deux mots
comptant alors trois syllabes, et ces deux notions opposées se confondant alors presque.
150 Ta diérese sur inguiétnde peut donner une prononciation plus vacillante du mot et

rapprocher d’autant plus sa sonorité du mot avec lequel il rime : zncertitude.



J’ay douté qu’il fut mort, mais surpris & confus,
J’apprends de ce succez* qu’il faut n’en douter plus !
Pleut 6 Ciel, que sa mort ne fut point veritable, 1725
Je serois delivré du remords qui m’accable ;
Je luy ferois justice, & perdant tous mes feux*,
Je me rendrois content en le rendant heureux. [78]
ALPHONCE.
La generosité n’est pas grande de plaindre,
L’ennemy qu’on opprime, & qui n’est plus a craindre : 1730
Vous croyez mon fils mort, & le plaignez en vain,
Mais 'l estoit vivant vous seriez moins humain.
LE DUC.
Je tiendrois ma parole, Alphonce je vous jure !
Par le Ciel, par Climene, & toute la nature !
Que si par un miracle a I'instant en ces lieux, 1735
Fabrice encor vivant paroissoit a mes yeux,
A ses justes desirs bien loin d’estre contraire,
Il obtiendroit de moy cette beauté si chere.

SCENE DERNIERE.

FABRICE, LLE DUC, ALLPHONCE, CARLOS, CLIMENE, ISABEILE,
VAILERE, Gardes.
FABRICE sortant de derriere le faux mur.

» ous me voyez vivant Prince trop genereux,

Tenez vostre parole & me rendez heureux ! 1740
LE DUC.
Est-ce un Fantosme ! 6 Ciel ;
ALPHONCE.
Dissippez vostre crainte,
C’est Fabrice vivant & sa mort n’est que feinte.
FABRICE.
J attends de vos serments I’effect a vos genoux.
LE DUC.
Ouy je tiens ma parole, & Climene est a vous.
ALPHONCE.
Favorisez, Seigneur de tout point ma famille, 1745 [79]
Et souffrez* que Carlos espouse aussi ma fille !
Approuvez avec moy leurs desirs innocens.
CARLOS.
Veuillez y consentir, Seigneur !
LE DUC.
Ouy j’y consens :
Je suis trompé Carlos & par vostre artifice ;
Mais perdant mon amour, je perds mon injustice ; 1750
Vous trahissiez ma gloire a ne me pas trahir,
A qui commande mal on doit mal obeir ;
Aux injustes desseins, on peut justement nuire,
Suivez-moy cependant ; & me venez instruire
Par quel Art mon Rival aussi constant qu’heureux, 1755
A passé dans ce jour pour Fantosme Amoureux.
Fin du cinquiesme & dernier Acte.



Privilege du Roy.

I ;OUIS par la grace de Dieu, Roy de France & de Navarre ; A nos amez &

feaux Conseillers, les Gens tenans nos Cours de Patlement, Baillifs,
Seneschaux, Prevots, ou leurs Lieutenans, & a tous autres nos Justiciers &
Officiers qu’il appartiendra, Salut: Nostre tres-cher & bien-aimé Claude
Barbin, Marchand Libraite en nostre bonne Ville de Paris, nous a fait
remonstrer qu’il desiroit faire imprimer une piece de Theatre, intitulée, Le
Fantosme Amourenx, composé par le Sieur Quinault, & réimprimer un Livre cy-
devant imprimé intitulé, Thesaurus Sacerdatum & Clericornm Locupletissinus insigni
pietatis ac devotionis supellectile exuberans in sex loculos sen partes segregatus, &c. Sil
nous plaisoit luy vouloir permettre, nous requerant a cettefin octroyer nos
Lettres sur ce necessaires. A CES CAUSES, ne voulant priver le public de si
beaux ouvrages, Nous avons permis & permettons audit Barbin d’'imprimer
lesdits Livres intitulez, Le Fantosme Amourenx, & le Thesaurus sacerdotum &
Clericornm Locupletissimus insigni pietatis, &c. & iceux vendre & debiter en tels
volumes & carracteres que bon luy semblera, pendant le temps de cing ans, a
commencer du jour que lesdits Livres auront esté achevez d’imprimer pour la
premiere fois: Faisant tres-expresses inhibitions & deffenses a toutes
personnes de quelque qualité & condition qu’elles soient, d’imprimer ou faire
imprimer en tout ou en partie, vendre & debiter, contrefaire, alterer, ny
apporter de contrefaits des Pays estrangers lesdits Livres en quelques langues
que ce soit, sans le consentement dudit Exposant, ou de ceux qui auront
droict de luy, a peine de trois mil livres d’amende, & de tous despens,
dommages & interests, & de confiscation des exemplaires contrefaits, a la
charge d’en mettre trois exemplaires, scavoir deux en nostre Bibliothecque, &
un en celle de nostre tres-cher & feal le Sieur Seguier Chancelier de France,
avant que de 'exposer en vente, suivant nostre Reglement : Si vous mandons
que des presentes vous ayez a faire jouyr ledit Exposant plainement &
paisiblement, contraignant tous ceux qu’il appartiendra par toutes voyes deués
& raisonnables : Car tel est nostre plaisir. DONNE a Paris le vingt-neufieme
Septembre mil six cens cinquante-six. Et de nostre regne le treiziéme. Et plus
bas, Par le Roy en son Conseil. Signé, Le Gros. Et scellé du grand Scau de
cire jaune.

Les Excemplaires ont esté fournis, ainsi qu’il est porté par le Privilege.

Registré sur le Livre de la Communauté des Libraires le 4. Octobre 1650.
Signé BALLARD.

Achevé d’imprimer le Sixieme Octobre 1656.



Annexes

Glossaire
Tous les termes de ce glossaire ont été signalés par un astérisque dans le texte.
Nous relevons ici, pour chaque terme, les acceptions qui ont subi une
évolution depuis le XVII®siecle. Nous nous référons a trois dictionnaires
datant du XVII® siécle :
— le Ductionnaire universel I Antoine Furetiere, publié en 1684.
—le Dictionnaire francois de Pierre Richelet, publié en 1680.
— le Dictionnaire de I’Académie francoise, publié en 1694.
Advis
Contrairement a  aujourd’hui, on entendait par la
principalement au XVII® siecle un «avertissement, instruction
quon donne a quelquun de quelque chose quil
ignore. »(Furetiere)
V.86, 294,610, 1357
Advantage
Richelet donne les synonymes suivants: « Grace, faveur,
bienfait. »
V. 101, 129
Appas
« Se dit figurément en choses morales de ce qui sert a attraper
les hommes, a les inviter a faire quelque chose. » (Furetiere)
Richelet dit encore : « charmes puissans, grans atrais »
Atteinte
« Coup dont on est atteint. (...) On dit figurément, Une atteinte
mortelle, pour dire, L'impression vive & douloureuse que fait une
chose dont on est sensiblement touché » (Académie francaise)
V. 845, 1346
Bizarre
Fantasque, capricieux.
V.377
Bon-heur
On retiendra I'idée de « prospérité, événement heureux, bonne
fortune » (Académie Francaise).
V.30, 72,87,97, 766
Il peut aussi renvoyer au plaisir.
V. 426 et 1364
Civil
« Ce qui est honneste et raisonnable » (Furetiere)
V. 125, 1246
Confondre
Il prend dans notre texte deux sens, celui de méprise ou de
«meslange confus de plusieurs choses » (Furetiere)
V.703, 1374, 1472, 1627
Fondre ensemble, méler harmonieusement ; Furetiere explique
que « ¢’est un composé de fondre, qui ne se dit point au propre,



mais au figuré. Il signifie, Mesler deux ou plusieurs choses
ensemble. »
V.44
Connoistre
« Discerner les objets, les distinguer » (Académie francaise), il
peut étre ainsi glosé par voir ou reconnaitre.
V.58, 111,134, 185, 320, 595, 813, 924, 994, 1023, 1024, 1043, 1142,
1322, 1401, 1592, 1692
Mais il signifie aussi «avoir quelques habitudes avec
quelqu’un » (Académie francaise). Cette syllepse sur ce mot n’est
pas sans importance pour la compréhension de notre piece, ou
I'on distingue mal le fantome du vivant, lamante de la sceur, le
rival du parfait inconnu, et ou toutes ces méprises et indistinctions
engendrent un doute plus profond : la méconnaissance de Iautre.
Constamment
Avec constante.
V. 1576
Contrainte, Se contraindre
Nous trouvons chez Richelet que Se contraindre, c’est « se forcer,
se violenter, faire avec une répugnance qui ne soit pas visible »,
attitude bien contraire a la spontanéité des transports d’amour
qu’éprouve Fabrice pour Climene.
V. 310,485, 659,771,982, 1169, 1362
Défaut
« Absence, manque, privation de quelque personne, de quelque
chose. » (Académie Francaise)
V.782,1116
Devant
Sens temporel qui I'assimile a 'adverbe avant.
V.635, 1666
Diligence
« Prompte exécution » (Académie Irancaise); en diligence
signifie done promptement.
V.86, 458, 803, 1294, 1334
Disgrace
« Malheur, accident » (Furetiere)
V.461,481, 639,779, 894, 946, 1272, 1277
Divertir
Ce mot a le sens vaste de «détourner, distraire » (Académie
Francaise), le sens d’amusement n’étant que secondaire. Furetiere
donne une définition plus développée : « détourner quelqu’un,
Iempécher de continuer son dessein, son entreprise, son travail. »
V. 808, 816
Empire
« Se dit figurément en Morale, de la domination, du pouvoir
qu’on a sur quelque chose. » (Furetiere)



V.1162, 1428
Ennuy
« Tristesse, déplaisir. » (Furetiere)
V.235,529,711,737,741, 787, 845, 925, 1039, 1122, 1124
Entretenir
« Parler a quelqu'un, tenir quelque discours a quelqu'un »
(Académie francaise)
V. 148, 358, 589, 1027, 1053, 1086
Esprit
« Les facultés de I'ame raisonnable », ce qui englobe
I'imagination, la conception, le jugement. (Académie Francaise)
V.645,802, 1571, 1611
Ame, cceur, sentiments.
V.380, 779,794, 1451
Esprit renvoie au « caractere qui fait voir 'ame, le cceur et la
conduite d'une personne » (Richelet)
V. 1077, 1425
« Dessein, intention » (Richelet).
V.758
« Ame de personne morte » et «esprit folet. Sorte d’esprits
qu'on croit qui reviennent & font du bruit dans les maisons. »
(Richelet)
V. 705, 1067, 1090, 1298, 1303, 1314, 1315, 1316, 1324
<« Au pluriel, sont des petits corps légers, subtils & invisibles,
qui portent la vie et le sentiment » (Académie francaise)
V.955,1218
Furetiere distingue lesprit animal de [esprit vital : « esprit
animal est engendré dans les ventricules du cerveau(...) & se
respand dans les nerfs pour leur bailler sentiment &
mouvement » ; tandis que « 'esprit vital se fait dans le coeur, & se
respand dans les arteres pour les fonctions de la vie ».
Lorsque Climene dit qu’elle sent Fabrice vivre dans ses esprits,
il s’agit done ici bien plus que de sa seule pensée, c’est tout son
corps et tous ses sentiments que FFabrice habite encore.
Estonner
« Causer a l'ame de I’émotion, soit par surprise, soit par
admiration, soit par crainte. » (Furetiere)
V.7,8, 260, 444, 999
Fard
« Signifie figurément, toute sorte d’artifice dont on se sert pour
déguiser une chose » (Furetiere)
V.23,761
Feu
« Se dit poétiquement pour signifier La passion de I'amour »
(Académie Francaise)
V.4, 16,20, 173, 196, 756, 836, 837, 883, 899, 911, 1119, 1372, 1567,
1685, 1727



Flamme
<« Amour, passion » (Richelet)
V.20, 117,168, 197,297, 321, 566, 1289, 1467, 1500, 1681
Flatter
« Ge qui touche agréablement les sens » (Furetiere)
V. 1039, 1190, 1671
Fortune
Renvoie dans notre texte a la définition antique de la Fortuna :
Richelet nous la donne ainsi : « Déesse a qui les Paiens donnoient
la disposition de toutes les choses du monde.» «[Fortune
capricieuse, aveugle, contraire.| »
V. 157,198, 735, 1285, 1392
Foy
« Serment, parole qu’on donne de faire quelque chose, & qu’on
promet d’executer. »
V.47,243,331,701, 1027, 1043
Funeste
« Qui cause la morl, ou qui en menace, ou quelque autre
accident fascheux, quelque perte considerable. » (Furetiere)
Grace
« Faveur qu’on fait a quelqu’un sans y étre obligé » (Académie
francaise)
Hasarder
« Risquer, exposer a la fortune, exposer au péril » (Académie
francaise)
Honneste
« Ce qui merite de lI'estime, de la lotange, a cause qu’il est
raisonnable, selon les bonnes meceurs. On le dit premierement de
I’homme de bien, du galant homme, qui a pris 'air du monde, qui
scail vivre. »
Hyménée
« Signifie poétiquement le mariage. » (Furetiere)
Infortune
« Malheur. Disgrace. [C’est une grande infortune. Tomber dans
I'infortune.] »
V. 1025, 1585
Innocence
«Pureté de 'ame qui n’est point souillée de pechez. »
Innocent
« Se dit aussi de celuy qui n’est pas en estat de pecher, qui n’a
pas atteint I'age de raison. »
En ce sens, Isabelle, au vers 1345, dit étre encore dans cet dge de
pureté qui ignore ce qu’est I’amour, ce qui est un leurre.
Climene en revanche, qui est dite ne pas avoir des « desirs innocens »
au vers 580, demeure non seulement innocente de toute infidélité, mais
encore innocente dans la pureté de ses désirs.



Intelligence
Ce terme renvoie a une entente, un lien, qui peut étre soit une
simple « amitié, union, paix, liaison », soit quelque relation secrete
et non tolérée, une « correspondance avec des gens d’un parti
contraire » (Richelet) ; on reconnait ici la liaison secrete d’Isabelle
et Carlos, qui est la trahison sements faits par Isabelle a son pere.
Interdit
« Etonné, troublé, qui ne peut répondre » (Académie Francaise)
V.296, 421,515, 686, 880
Jour
Nous retenons, des multiples entrées du dictionnaire de
Furetiere pour ce terme, celles qui éclairent la compréhension de
notre texte
Le jour comme journée, durée de rayonnement du soleil : le
« jour artificiel » est la « durée que le Soleil est sur I'horison, qui
est inégal selon les temps et les lieux. »
V. 145,161, 254, 283, 635, 974, 1009, 1115, 1461, 1756
Jour signifie a la fois le jour par opposition a la nuit, et la
lumiere, opposée aux ténebres: le jour est alors «la clarté du
Soleil qui distingue le jour de la nuit. Dieu a nommé la lumiere le
jour, & les ténebres la nuit en la Genese Chapitre 1. »
V. 1391
Le jour comme métaphore : « On dit qu'une chose est claire
comme le jour, pour dire qu’il n’y a pas de difficulté. »
Le jour par métonymie : « des lumieres qu’on allume la nuit »,
« 'ouverture des portes & des fenestre, & de toute autre endroit
par ou passe l'air & la lumiere ».
Le jour comme métaphore de la vie s’oppose a la mort : « voir le
jour » s’oppose a « perdre le jour ».

V. 186, 231, 561, 564, 594, 602, 614, 895, 910, 943, 948, 1233, 1240,
1560, 1562
On trouve avec « Astre du jour» une approche poétique du
terme : « On appelle poétiquement le Soleil le pere du jour. »
V. 1101
Jugement
« Puissance de 'ame qui connoist, qui discerne le bon d’avec le
mauvais, le vray d’avec le faux. » (Furetiere)
V.742, 908, 1374
Liberal, libéralités
« Qui donne avec raison & jugement, en sorte qu’il ne soit ny
prodigue, ni avare. » (Furetiere)
V.59, 368
Maistresse
On trouve deux acceptions chez Richelet : De maniere générale,
cest «celle qui a des domestiques», ainsi l'appellent ses
domestiques ; et de facon plus particuliere, dans un sens galand,



c’est « celle qui est particulierement aimée de quelque homme.
Celle pour qui on a un attachement particulier. »
V.21, 33, 53, 56, 105, 135, 286, 302, 374, 739, 904, 994, 1070, 1677,
1701
Mal-heur
« Mauvaise fortune, mauvaise destinée. » (Académie francaise).
V. 167, 326, 460, 464, 465, 523, 669, 746, 801, 843, 881, 990, 1271,
1344
Merite

« Ce qui rend digne d’estime. (...) en parlant des personnes, on
entend d’excellentes qualités, soit de Desprit, soit du cceur. »
(Académie francaise)

V. 338, 965, 1508
Meriter
« Meriter louange » (Académie francaise)
V. 204, 369
Objet

Furetiere donne trois principaux sens :

I'objet est le principe sensible comme ce qui est vu ou entendu,
ou par réflexion le sujet de I'imagination ou de la pensé : « ce qui
est opposé a nostre veué, ou qui frappe nos autres sens, ou qui se
représente a notre imagination. »

V.510, 515, 555, 816, 823, 1491

Objet est le but que I'on a en téte, le principe et le distinataire
d’une plainte ou d’une colere : « se dit seulement quelquefois de la
fin. »

V.823 et 1491

La personne aimée: «se dit aussi poétiquement des belles

personnes qui donnent de 'amour. »
V.322,782, 879, 948, 1428, 1681
Obliger

On distingue ici deux emplois différents de ce terme :

Employé de facon intransitive, obliger a le sens restreint de
« faire plaisir, rendre un bon ofice » selon Richelet.

V.98, 1040, 1191, 1205, 1342

Employé de facon transitive indirecte, obliger a a le sens
d’inciter a, la contrainte étant toujours liée a un certain plaisir
ladjectif Obligé est ainsi défini par Richelet : « qui a obligation a
une personne parce qu’il en a recu quelque plaisir. »

V.25,31, 149, 327, 364, 565, 613, 1060, 1132, 1136, 1660.
Prétendre

« Aspirer a quelque chose, avoir esperance I'obtenir », et parfois

«vouloir, entreprendre » (Furetiere)
V.870, 98, 1410, 1421, 1434, 1659, 1687
Prétention

« Dessein qu’on a de faire quelque chose avec esperance d’y

reussir » (Furetiere)



V.273,951
Prochain
Sens spatial, signifie proche.
V.274,498
Sein
Désigne la poitrine, « la partie du corps humain qui est depuis
le bas du cou jusqu’au creux de 'estomac (Académie Francaise)
Sejour
« La demeure qu’on fait, ou qu’'un autre fait en quelque endroit.
Le tems qu’on demeure en un endroit. » (Richelet)
Sens
« L’esprit, le jugement, la raison » (Furetiere)
Sentiment
Signifie a la fois ce que l'on ressent, il s’agit alors «des
affections, des passions, & de tous les mouvements de 'ame », et
ce que 'on pense, c’est alors « 'opinion qu’on a de quelque chose,
ce qu’'on en pense, ce qu’on en juge » (Académie francaise)
Soin
Soin signifie « attache particuliere qu'on a auprés d’un Maistre,
ou d’une Maistresse, pour les servir, ou leur plaire » d’apres
Furetiere.
V.99, 189, 752, et 1326
Richelet nous donne cette définition mélant inextricablement
I'idée d’application et celle de peine, Ueffort intellectuel et un
certain tourment : « inquiétude d’esprit, travail d’esprit venant de
la force d’aplication qu’on donne a quelque chose. »
V. 148, 347,495,718, 744, 1130, 1201, 1556,
II signifie clairement « inquiétudes qui émeuvent, qui troublent
Pesprit. » (Furetiere)
V. 139 et 586
Sort
« Hazard, destin. Destinée. Fortune. » (Richelet)
Souffrir
Verbe principalement transitif au XVII® siecle, qui signifie
« endurer, avoir de la peine, suporter » (Richelet) dans son sens le
plus négatif, mais peut signifier aussi la plupart du temps

simplement accepter.
V. 225, 259, 398, 476, 528, 737, 929, 998, 1149, 1172, 1176, 1203,
1219, 1286, 1295, 1397, 1414, 1427, 1439, 1448, 1499, 1654, 1746
Succez
Contrairement a aujourdhui, ce mot signifie au XVII® siecle
globalement ce qui succede a un événement, qu’il soit heureux
(heureux événement) ou malheureux (catastrophe). Furetiere nous
donne la définition suivante : «issué d’une affaire. Il se dit en
bonne & en mauvaise part.» Le dictionnaire de [’Académie
Francaise nous donne : « ce qui arrive a quelqu’un de conforme ou



de contraire ou but qu’il se proposoit dans un dessein qu’il avoit
formé ».

V.7,117,341,611,709, 1261, 1669, 1724
Tandis

A toujours un sens temporel ; lorsqu’il n’est pas suivi de que, il

signifie cependant.
V.597, 732,807, 987
Timide
« Peureux, craintif » (Académie francaise)
V. 1218, 1348
Transport

« Se dit figurément des Passions violentes ui nous mettent en
quelque sorte hors de nous-mémes. 7ransport de joie, transport de
colere... » (Académie Francaise)

V.179, 372
Traverser
« Empécher, mettre obstacle » (Richelet)
V. 607, 889
Vain

Hormis I'expression « en vain » qui n’a pas changé de sens et
que nous n’avons pas souligné, nous trouvons deux sens éclairant
I'intelligence du texte :

«Qui n'est qu'en apparence, qui trompe les yeux, qui est
chymerique »

« Un ¢ain tombeau, ¢’est un monument dressé a la mémoire de
quelqu’un avec quelque eloge, ou une epitaphe, encore que son
corps n’y soil pas enfermé » (Furetiere)

V.239,273,403,417,473, 506, 555, 705, 764, 1093, 1247
Vanité
« Un sentiment d’orgueil, une trop bonne opinion de soy-

méme » (Furetiere)
V.401
« Qualité de ce qui est vain, peu solide, peu certain »
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