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INTRODUCAO

Al the world’s & itage
And all the men and women merely players
Shakespeare, As you like it

Sucfia el 18y que es rey, y vive

Con este engaris mandands

fo] # Qué es la vida ? : una ilusidn,
Upa sombra, una ficeion ;

Y el mayor bien es pequerio,

Que toda la vida es swefio,
¥ Jos suefios, suedos som.

Calderdn de la Barca, L vides es sueiio

Ergue-se 0 panc de tfeatro. ..
-] Veio enfim tuds. ..
[-..] vejo as coisas reais,
Vefo A COLSAS que EXISTERT . ..
Joe] A cidades sonbedas € gus eram. .. regis. ..
_As consas sdo apenas a visido trimmula delas
reflectidas nas dguas dos mex olbar
Fernando Pessoa, A morte do principe

O palco europeu, nas suas miltiplas realizacdes, fol
encenando, 2o longo dos tempos, diferentes
mecanismos de desdobramento do Zrumpe [oei/ e de
manipulagio cénica da ilusdo referencial num acto de
exacerbacio do artificio, da natuteza ou do « efeito de
real » (Barthes). Esta evolugio, inserida na discussao
acesa da prépria teatralidade, assenta as suas bases na
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catarse aristotélica para vir a ser desmantelada pelas
sucessivas InterrogacOes e expetimentacdes do teatto
europeu. As suas experimentagbes dramatirgicas e
cenograficas, embebidas, muitas vezes, numa linguagem
metateatral, conduzem o dramatutgo, o encenador e o
espectador para um quadro reflexivo sobre a imitacdo
teatral ¢ o seu grau de aproximacio do real e do
verdadeiro. As contendas nas quais autores e
encenadores tomam parte ilustram as sucessivas
percepcOes da arte teatral, do ponto de vista da
composicdo dramatica e da sua performance, na sua
relagdo com o publico e com o prazet estético.

O deslumbramento pela « fibtrica da ilusao »
(Roubine) condiciona o artista de tal forma que este, na
maior parte dos casos dependente das estéticas teatrais
que moldam a discussdo em torno da mimese, mergulha
numa procura de técnicas arquitectonicas, cenogrificas,
discursivas e estilisticas susceptiveis de assinalarem o
seu posicionamento relativamente as  chamadas
convencoes teatrais. s diferentes processos de
representagio  attistica nos quais as nogdes do
«verosimil » e do «necessirio » se tornam prncipios
orlentadores da concep¢ic da fibula e da ilusio em
diferentes contextos histérico-literitios e art{sticos
enformam a arte, nomeadamente a arte teatral, tida
como « uma aparéncia verdadeiramente viva » (Hegel).

A mimese, tida como mediacio (Ricoeur) e como
« teatro da vida ou espelho do mundo » (Foucault), na
qual o circulo hermenéutico encerra o autor e o publico
num espago de prefipuracio e de refiguracio (Ricoeur),
confere a referencialidade e a ilusdo um lugar central no
quadro da adsthesss. A discussdo em torno da ilusio e do
real s6 se concretiza em pleno na relagio que o teatro
estabelece com o piblico e na recepgio que este faz da
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produgio artistica. A imitagio teatral na acep¢io
aristotélica propiciou a transformagio do palco num
verdadeito  theatrum  mmndi e instituin  diferentes
posicionamentos perante o conceito de verosimilhanca
tendo condicionado a poética do texto dramatico
durante largos séculos e moldado, de difetentes formas,
a intensidade da ilusio no teatro. A propensio
ilusionista da pritica teatral e a busca permanente do
efeito de ilusio encontram-se intimamente enraizadas
na forma como a arte representa o mundo. Ilusdo da
verdade, imitacio da imitacio, imwago veritate imitatio vitae,
speculum consueludins, a criagdo teatral nio podia, por
isso, alienar-se da sua fungio essencial de dekclare ¢
iludere. A dualidade da pratica teatral que encerra em sio
acto de composicio dramatica (componente textual) ¢ a
sua concretizacio através do acto de representacio em
palco (componente cénica) acentua, sem davida, a
complexidade do efeito de ilusio. O pacto de leitura e o
suposto contrato prévio entre ofs) artista(s) e o pablico,
matetializado nas convencdes teatrais, denota a enorme
inclinacio da arte teatral para a ilusio e o prazer estético
que esta propicia a0 leitor/espectador. Teatro e ilusdo
ilustram a forma como a criagio artistica se conformou
ou se distanciou perante as convengdes na edificagio de
uma imagem da realidade attavés do espelho e da lusio
da verdade. A crenca iluséria torna-se a base de um
sistemna que, sO por si, coloca o teatro como uma atte da
ilusio por exceléncia ¢ valoriza a capacidade de
identificacio do leitot/ espectador. O teatro, verdadeira
arte da contemplagio, possui, nas diferentes etapas da
sua histéria, uma ampla capacidade de jogar com o
fascinio pelo ilusionismo teatral. O teatro, concebido
como uma arte transparente desde a Antiguidade greco-
latina, culmina, sobretudo no petiodo do classicismo, na
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ideia de ilusionismo total, no principio de identificacio
e na funcdo catirtica e moral da representacio. Com
efeito, estéticas, doutrinas e artistas foram edificando,
do século XVI ao século XX, uma pandplia de
sttuacdes e de atitudes possiveis face 4 concepgio do
espago  teattal na sua dimensio mimética e
representativa, quer a ilusio fosse tida como tio perfeita
e tio completa que obrigasse o espectador a esquecer a
sua propria condigio de espectador e a identificar-se
com a aCGAo ¢ 0s personagens em palco, quer a mesma
s¢ tornasse num veiculo de consciencializacio de
distanciamento entre a realidade e a arte. A construcio,
através do jogo teatral, de uma trealidade possivel que
pode denunciar ou ndo os processos de producio e de
composicio dramatirgica, petmite situar a pratica
teatral no hotizonte da dialética entre ilusio e real, entre
« cfeitos de teatralidade e efeitos de ilusio » (Forestiet).
Da semi-ilusio preconizada por Marmontel 2o anti-
mimetismo valotizado por Maetetlinck ou Artaud, até
ao estranhamento, o teatro épico e dialético de Brecht,
indmeras foram as vias do desmantelamento das
convengdes ilusionistas no teatro moderno. Que alguns
situem o fenémeno da ilusio no espaco do tmagindrio
humano como Octave Mannoni e que dai se lhe aplique
a nogio de demegagido proposta por Anne Ubetsfeld vem
certamente concorter para a conciencializagio que se
operou 10 século XX da complexidade da abordagem,
seja ela do ponto de vista da criagio dramitica e da
representacio cénica ou da tomada de posicio da ctitica
textual e teatral.

Determinar a axiologia referencial/ilusionista ou
nao-referencial/anti-iluséria permite-nos delinear a
forma como cada autor/tradutor/ encenador, nas suas
sucessivas  producdes artisticas, foi ilustrando e
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teorizando a problemitica da ilusio e da mimese
ctiando diversificadas técnicas que permitiram dar
resposta a esta questio complexa da correspondéncia
entte o real e a criacio de uma certa visio do mundo,
de entre as quais a wmise ¢en abyme e o feafro no leatro
constituem apenas algumas ilustragoes.

Este volume inaugural da colecgio Fntriacte: éludes
de thédtre ef performance do Centro de Estudos de Teatro
da Universidade de Lisboa redne um conjunto de
textos que fundamentam e problematizam o conceito
de ilusio no espaco teatral europeu e o modo como
ctiticos, dramaturgos e encenadores se tém
posicionado relativamente 2 determinacio de uma
especificidade teatral propicia 2 luszo. N?io podemos,
pot isso, deixar de agradecer aos investlgadc?res que
aceitaram o desafio e concorreram para delimitar aqui
um certo percutso do questionamento do sentido
dado 2 ilusio em diferentes momentos da histéria do
teatro, numa dialética da teatralidade permitindo,
desde logo, incidir sobre as modalida.des' de
representagio ¢ os sinais de ruptura e de'contmuldade
artisticas no seio da pritica teatral europela.

Ana Clara Santos




L’HYPOTYPOSE OU LE LANGAGE DE L’ILLUSION
DANS LA TRAGEDIE RACINIENNE!

ANA CLARA SANTOS
Centro d¢ Estudos de Teatrs,
Universidade de Lishoa
Universidade do Algarve

Selon Pabbé d’Aubignac les moyens pour ctéer
«l'llusion théatrale » se situent du coté du Discours.
Celui-ci étant susceptible d’exercer, par la « force des
vers », tout son pouvoir sur celul qui regarde le
spectacle, sert de pont entre la «vérité de Paction
théitrale » et sa « représentation » dans Pimagination du
spectateur. Ot au sein de ce discours il reléve, bien siis,
I'importance des figures de rhétorique car « ce sont elles
qui donnent de la grice aux Narrations, de la
probabilité au moindre raisonnement, de la force aux
Passions, et du relief 4 toutes les choses qu’on veut faire
valoir » (D’Aubignac, 1927 : 346). Certaines figures sont
alors, dans cette perspective, « comme des actions »,
dominées par leur « caractere théitral ». Tel est le cas, si

' Bstudo anteriormente publicado na revista Confluénciar (Coimbra,
2004}, resultado de uma intervengio no coloquio lusion et référence
dans e thédtre framgais, organizado pelo Instituto de Hstudos
Franceses da Faculdade de Letras da Universidade de Coimbya,
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nous y regardons de plus prés, du role joué par
Ihypotypose dans la tragédie racinienne.

Le véritable lieu de la représentation ainsi que la
vérité de Paction se situe, on le sait, du coté du
Discouts. La parole fait action ou, si 'on veut, I'action
se dessine a l'intérieur méme d’une parole déployée sur
scéne afin de créer cette spécificité du spectacle
tragique, c’est-a-dire une usion d'optigne (Hénin, 2002 :
27). D’Aubignac nous le dit lui-méme :

Enfin, si on veut bien examiner cette sorte de Poéme on
trouvera que les Actions ne sont que dans Pimagination du
Spectatenr, 4 qui le Poéte par adresse les fait concevoir
comme visibles, et cependant qu’il n'y a rien de sensible que
le discours ; cela se jusdfie assez clairement par la lecture
d’une seule Tragédie ; car on n'y voit faire aucune action, le
discours seul nous donnant toute la connoissance et le
divertissement de la Piéce, aussi n’iroit-on pas au Théitre
en si grande foule, si Pon ne devoit y rencontrer que des
Acteurs muets, {D’Aubignae, 1927 : 283)

Dans ce théatre du Discours, «il faut tromper le
spectateur de telle sorte qu’il ne s’imagine pas Fétre,
quil ne comprenne pas que la piéce n'est qu’illusion,
qu’il percoive ce quil croit voir comme une téalité
présente »  (Flénin, 2002: 28). Or cette « réalité
présente » prend assise justement sur une absence qui,
par le biais du langage, et plus précisément par
Ihypotypose, devient image :

Un discours est omé quand il ne se contente pas d’8tre clair et
probable. Le ptemier degté pour parvenir 4 une plus grande
petfection est de concevoir vivemnent les choses ; le second, de
les exprimer comme on les congoit ; le troisieme de répandre
sur elles un certain éclat, en quoi consiste rigourensement la
beauté. Clest sans doute un merveilleux secret, quand nous
parlons d'une chose, de savoir Pexprimer st vivement quiil
semble qu’elle se passe sous les yeux. (Molnig, 1992 : 144)
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Cette image que le spectateur congoit comme visible
est pure illusion car elle provient uniquement des mots :
c’est la parole qui donne a voir. En effet, hypotypose
« peint les choses d’une maniére si vive et si énergique,
qu'elle les met en quelque sorte sous les yeux et fait
d’un récit ou d’une desctiption, une image, un tableau
ou méme une scéne vivante » (Footanier, 1997 : 390).
On se situe ici du coté des effets a susciter aupres de
Pimagination par le biais d'un moyen formel qui est
Phypotypose. Cet effet c’est ce que Quintilien appelle
Penargeid : « 1l en résulte Lenargéia, appelée par Cicéron
tlustration et mise en évidence, et qui parait moins racomnter
les faits qu’elle ne les présente a la vue; nous en
sommes émus exactement comme nous le sertons pat
les objets eux-mémes » (Motier, 1981).

L’avenement du discours hypotypotique sur la scene
racinienne coincide avec la peinture de la « force des
passions » née du Verbe, trés proche des moyens
utilisés par le Poéte et des effets suscités aupres du
spectateur. Racine a su tirer tous les ressorts qui
émanent d’une telle figure. Elle constitue, tout d’abord,
la reptise d’une solution adoptée depuis I'Antiquité.
Dans ce sens, elle lui permet de répondre a Pusage du
récit défendu par Chapelain depuis 1630 afin de
contournet, par le biais de la stylistique, la fameuse régle
des trois unités et, bien sir, celle des bienséances. Mais
elle lui sett surtout comme un moyen de se complaire
dans le gotit de la Rhétorique.

? Cicéron parlera, 4 ce propos, d’evidentia et Aristote &energeia. Pour
une étude plus détaillée, voit Panalyse de G. Dedercq (1995).

3 L’hypotypose ptésente donc, selon Quintilien, «les choses de
telle maniére qu'elles paraissent phidt vues quentendues»:
Dicitur proposita quadam forma renem ita expressa verbis, ut cemni
potius videatur quam auditi (Quintilien, 1979 : TX, 2, 40).
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La Parole délimite et organise les contours d’une
autre représentation scénique i lintérieur de la piéce
représentée, a laquelle on assiste. L hypotypose institue
alors un «théitre dans le théitre »*, cest-a-dire une
scéne autonome qui pose son décot, sa temporalité 2
Pintérieur de la piéce-cadre. Ce récit dans le récit ouvre
les portes 4 une nouvelle dimension spatio-temporelle.
Eclipse de P'espace scénique téel, il est le seul qui, par
un langage de Pillusion, soit capable d’étre a Porigine
d’un nouveau décor et d’une nouvelle temporalité :

De méme que la limitation temporelle des tragédies impose
les retours en arriere que sont les récits des héros, des
confidents et de tous les persomnages chargés de
I'exposition, la limitation dans Pespace implique la présence,
dans le discours, de tout ce qui n’est pas visible ditectement
et que le spectateur aura pourtant I'impression davoit vu.

C’est le principe de Phypotypose (Morel, 1992 : 73-74).

Langage de Tillusion, il est aussi « cette fenétre qui
ouvre sut un afenrs histotique et naturel» (Ubersfeld,
1996 : 138), qui provoque chez P'émetteur et le récepteur Ia
nécessité d'abstraction du réel. Qu’il soit mis en scéne par
une bypoypose rhétorigue ou une hypotypose descriptive’, il

* On renvoie ici les lectenss 2 louvrage de Geotges Forestier
(1996 : 11-12) : «il y a thédtre dans le théatre 4 partir du moment
ol un des acteurs au moins de la pitce-cadre se transforme en
spectateur. [...] En bref, ce qui distingue le théatre dans le théftre
de Tinterméde aussi bien que du jen de 1ble, cest quil ¥ a
continuii¢ sur le plan de Paction dramatique, assurée par le regard
des spectateurs intéricurs, mais en méme temps changement de
niveau. Cela correspond 4 ce que G. Genette appelle dans le
domaine du récit une structure métadiégétique. Intermeédes et jeux
de tdles ne ressortissent donc pas au métathéitre, dont seul reléve
le procédé du thétre dans le théitre ».

’ On reprend ici la bipartition présentée par Bernard Duptez
(1984 : 240) et étudiée plus en détail par Valérie Combel (1995).
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propose toujours une actualisation iz adx de Ia
dramatisation d’images qui rehaussent son caractete
visionnaire et speculaire. « Que dit Ia parole ? Que fait la
parole ?» (Ubersfeld, 1996: 152). La parole racintenne
nous incite a entendre, puis a visualiser limage et le
tableau suggérés, dans une attitude proche du réve et de la
contemplation. Voyons, 4 ce propos, quelques exemples.

Dans la tragédie racinienne, la présentation des faits
que 'hypotypose nous « présente a la vue » sont, pour la
plupart, rattachés a Pévocation d'un passé douloureux
qui s’actualise, le plus souvent, par Pintermédiaire de
Iénallage grammatical avec l'avénement d’un présent
historique qui contribue a créer la vraisemblance. La
« force des vers », comme disait d’Aubignac, se trouve
émergée de ces images qui envahissent la scéne d’une
atmosphére presque étincelante, sanglante et fumante
des «palais brilants». Cest ainsi que le discours
d’Andromaque a le pouvoir de réssusciter tout un passé
légendaire et de montrer aux yeux du spectateur un
Pytrhus vainqueur émetgeant du sang versé :

Songe, songe, Céphise, 4 cette nuit cruelle
Qui fut pour tout un peuple une nuit éternelle ;
Figure-toi Pyrrhus, les yeux étincelants,
Entrant 3 1a lueur de nos palais briilants,
Sut tous mes fréres motts se faisant un passage,
Et de sang tout couvert échauffant le carnage ;
Songe aux cris des vainqueurs, songe aux cris des mourants,
Dins la flamme étouffés, sous le fer expirants ;
Peins-toi dans ces horreurs Andromaque éperdue :
Voila comme Pyrrhus vint s'offrir 4 ma vue
(Racine, 1980 : 166-167).

Comme Paffirme Florence Dumora-Mabille,
« Andromaque ne décrit pas, ne raconte pas la nuit de
Troie, elle la preserit et attend de Céphise, et avec
Céphise du spectateur de la tragédie, une effectuation
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intérieure {peins-toi, fignre-toi, songe), une incorporation de
I'image » (Dumora-Mabille, 1996 : 93). L’¢émotion qui
sgen dégage et qui devient dailleurs presque
hallucinatoire, Racine la constitue toujours par petites
touches, pat des détails, 4 la maniére d’un peintre qu
choisit bien ses tonalités et ses éléments afin de
constituer le tableau final. Il avait bien u Quintilien :

Sans doute, quand on dit quune ville a été prise d’assaut,
on embrasse tout ce qui comporte un tel sort, mais cette
sorte d’annonce concise pénétre les ceeurs  moins
profondément. [...] Tout cela, comme je Vai dit, peut étre
enfermé dans Pespression « sac d’une ville » ; Cependant,
on dit moins en indiquant Pensemble qu'en donnant les
détails. [...] De plus, il faut fixer Pesprit, non pas sur un
seul objet, mais sur plusieurs 4 la fois et 4 la suite ; ainsi,
lorsque nous dirigeons notre ‘regard droit devant nous,
nous apercevons en méme temps tout ce qui se trouve
dans cette ditection et ce qui Penvironne ; nous voyons
non seulement ce qui est au bout, mais toute la ligne
jusqu’au bout (gpwd Declercq, 1995 : 77-78; 86)6.

De méme, dans .Athalie, le songe de la Reine est
édifié sur des petites touches clairsemées (« sang»,
« membres », « chiens dévorants», «enfant», «robe
éclatante », « homicide acier »), assemblées de facon 2
reconstruite un tableau aux tonalités susceptibles

% Sine dubio enim qui dicit esse civitatem complectitur omnia
quaccumque talis fortune recipit, sed inadfectus minus penetrat
brevis hic vehat nuntius (3, 67) [...] Licet enim haec omnia, ut dixd,
complectatur «eversio», minus est tamen totum dicere quam
omnia {3, 69) [...] Tum intendendus animus non in aliguam, sed in
plures simul continuas, ut, si per aliquam rectam viam mittamus
oculos, simul omnia quae sunt in ea citcaque intuemus, nom
ultimum tantum videmus, sed usque ad ultimum (Quintilien, 1979,

X, 7, 16).
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d’éveiller la sensibilité de Pauditoire et de faire appel 4 la
terreur et a la pitié :

(était pendant Thorreur dune profonde nuit.
Ma mére Jézabel devant moi s’est montrée,
Comme au jour de sa mort pompeusement parée |...]
Son ombre vers mon lit 2 paru se baisser ;
Et moi je lui tendais les mains pour 'embrasser,
Mais je n’al plus trouvé qu'un horrible mélange
ID’0s et de chairs meuttris et trainés dans la fange,
Des lambeaux pleins de sang et des membres affreux
Que des chiens dévorants se disputaient enire eux.
[-..] Dans ce désordre 4 mes yeux se présente
Un jeune enfant couvert d’une robe éclatante,
Tels quw'on voit des Hébreux les prétres revétus.
8a vue a ranimé mes esptits abattus ;
Mais lorsque revenant de mon trouble funeste,
Jadmirais sa douceut, son air noble et modeste,
J°ai senti tout 4 coup un homicide acier
Que le traitre en mon sein a plongé tout entier.
De tant d’objets divers le bizarre assemblage
Peut-étre du hasard vous parait un ouvrage

(Racine, 1980 : 714).

Ce discours pictural érige, de la sorte, une
esthétique de la Transgression qui, par Uostentation de
ses passions, plonge le héros au plus profond du
Tragique. On rejoint la la définition de Bernard Lamy
(1675) qui voit en cette figure «lexpression des
passions » En effet, le Poéte a recours a cette figure a
un moment particuli¢rement bouleversant pour le
héros ot celui-ci revit un passé douloureux plus ou
moins lointain. Empéché, par les régles du genre, de
les mettte en action sur la scéne, il P'actualise par le
biais du discours, et transpotte Iauditoire (personnage
et spectateur) dans un espace et un temps originaires
de la tragédie. Tel est, entre autres, le cas du récit de
Josabet qui ouvre les fenétres sur le carnage de la race
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de David avec, au milieu, Penfant survivant, élu de
Dieu:

Heélas ! Pétat horrible ou le ciel me Poffrit

Revient 4 tout tnoment effayer mon esprit.

De princes égorgés la chambre était remplie.

Ux poignard # la main, I'implacable Athale

Au catnage animait ses batbares soldats,

Et poursuivait e cours de ses assassinats,

Joas, laissé pour mott, frappa soudain ma vue.

Je me figure encor sa nourrce éperdue,

Qui devant les bourreaux s’était jetée en vain

Et faible le tenait renversé sur son sein.

Je le pris tout sanglant. En baignant son visage,

Mes pleuts du sentiment lui rendirent Pusage,

Et soit frayeur encore, ou pour me caresser,

De ses bras innocents je me sentis presser
(Racine, 1980 : 705-706).

(C’est dans cette perspective que Roland Barthes voit
dans ces tableaux une anamneése’ :

Ainsi le tableau racinien est une véritable anamnése : le héros
tente sans cesse de remonter 4 la source de son échec ; mais
comme cette source est son plaisit méme, il se fige dans son
passé : Fros est en Iul une force rétrospective : I'image est
répétée, jamais dépassée. (Barthes, 1963 : 28)

En effet, la peinture du souvenir comme un moyen
donné pour expliquet Paction présentée dans la piece-
cadre, explique son essence mais permet aussi de situer
cette figute 4 la base du plaisir esthétique éprouvé par le
spectateur. Dans tous ces exemples, I'imagination du

7 Le dictionnaite Gradus nous en donne la définition suivante :
«Formule de pensée religieuse hébraique: les souvenirs
d’événements concrets remplacent expression d'une idée, d’un
sentiment [...] la déchronologle présente le souvenir comme
revécu au présent et en vue d'expliquer Paction ».
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spectateur est invitée a reconstituer lensemble du
tableau évoqué. Le spectateur, emporté par les paroles
du personnage sur scéne s’absente du théatre pour se
faire transporter dans la mémoire-souvenir de celul qui
peint une nouvelle action afin de pouvoir revivre, a
travers lui, un passé légendaire ou mythologique,
douloureux et tragique. L'image se fait illusion. Mais,
sous sa forme rhétorique, elle aura préparé 'avénement
du vrai sur scéne. Le pouvoir de visualisaton de
Ihypotypose tend, pourrait-on dire, un piége au
spectateur. Elle le conduit, d'un cbté, 2 connaitre,
IPespace de quelques instants, Villusion parfaite’ ; elle le
mene, de l'autre, 4 dépasser les limites de I'opposition
entre action et représentation, entre réalité et illusion, et
a placer les événements légendaires et mythologiques
dans le domaine du Vrai. De cette facon, si cette figure
peut étre entendue comme «piege», elle reste
néanmoins un des chemins possibles mis a la
disposition du Poete afin de faire accéder le spectateur a
la véritable essence de l'expérience théitrale: donner
I'llusion du vrai en prétendant le lui faire imaginer par
I'intermédiaire de I'ouie et des yeux par ses successives
« visions ».

Originaires d’une véritable «dramaturgie de
Iimaginaire » (Declercq, 1995: 79), ces images
petmettent au Poete de donner toute la beauté a la
tragédie. Instaurant, par la parole, un spectacle dans le
spectacle, muni de son propre systeme référentiel, loin
d’étre « un détail inutile » comme aurait dit Boileau (1, v.

* On reprend ici une des notions essentielles qui oppose, en 1823,
le Romantique et ’Académicien dans I'euvre de Stendhal, Racine o
Shakespears (1993 : 14) ; cette notion a été étudiée par Christian
Biet, dans une éwude sur LTlusion comigne de Corneille, mtitulée
« L’avenir des illusions, ou le théatre et 'llusion perdue » (2002).
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59-60), Ihypotypose racinienne retrouve sa place dans
une poétique de lindicible et constitue le pivot d’une
dramaturgie originale au sein du systéme contraignant
des régles théatrales de la tragédie classique. Miroir
d’une peinture spéculaire de la Parole théitrale, espace
de recréation de FHistoire et du Mythe, Ihypotypose
constitue, dans I'ccuvre racinienne, le passage obligé
entre 'espace visible et Pespace invisible permettant de
créer ce quElsa Marpeau (2002) appelle «le Théitre
hors du Théitre »”. Image qui nous plonge au plus
profond de la question de la théitralité, pont jeté de
Findicible au visible, de Pillusion théitrale 3 Pillusion
référentielle, elle est aussi le moment ou le merveilleux
légendaire, pat son actualisation, devient mouvement de
captatio. du  spectateur par la réalité poétique ou
attistique. Dans Pimmense espace de visibilité qu’est le
theatron, ceux qui écoutent sont enfermés entre une
vision réelle et une vision illusionniste, obligés
constamment de balancer entre ce qui est vu ou vécu
sur scene et ce qui est dit ou peint hors scéne. Le
théitre atteint par 1a son paroxysme de Pémotion
tragique car il touche ainsi beaucoup plus la sensibilité
du spectateur.

Mais on peut aller encote plus loin.

L’hypotypose fait mieux voir que le tableaun peint hui-
méme : elle contraint le spectateur A retrouver Pimage
mentale évoquée par la parole. I’analogie avec la chose
réelle n’est plus au centre des préoccupations. Le seul
but maintenant se situe du cHté du pouvoir de

9 . . .

Bien que l'auteur emploie cette expression dans son étude sur
hypotypose dans la comédie baroque des années 1630-1640, elle
reste tout 4 fait approprée a la tragédie de la deuxiéme moitié du
siécle.
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restitution de Iimage parlante, idéalisée, poétique 2
partir de la poésie pure. Racine rejoint 1i la hantise de
toute ceuvre d’art. Tout réside désormais dans Ueffet de
picturalisation et dans la capacité de phantasia du
récepteur, capable de visualiser mentalement le récit et
de s’en forger une image vivante.

Comme nous le dit Marmontel dans son article sur
lillusion, «le secret du génie n’est donc pas d’asservir,
mais d’animer son imitation : car plus Uilusion est vive et
forte, plus elle agit sur I'ame, et par conséquent moins
elle laisse de liberté a la réflexion et de prise de vérité »
{1819 : 619). L’illusion dans la tragédie est donc loin
d’étre complete, car si elle Pétait « le spectateur, croyant
voir la nature, oublierait art, et serait privé, par la force
de Vilusion, de Tun des plaisirs du spectacle»
(Marmontel, 1819 : 616) :

Dans la tragédie, on a trés bien observé que Iillusion n’est
pas compléte. 1° Elle ne peut pas I’étre ; 2°, Elle ne doit pas
Iétre. Elle ne peut pas l'étre, parce qu'il est impossible de
faire pleinement abstraction du lieu réel de la représentation
théitrale et de ses irrégularités. On a bean avoir
I'mmagination préoccupée, les yeux avertissent quion est 4
Paris, tandis que la scéne est 2 Rome; et Ia preuve qu’on
n'oublie jamats acteur dans le personnage qu'il représente,
C’est que dans linstant méme ou l'on est le plus ému, on
s’éctie : Ak ! que cest bien joud! On sait donc que ce nest
quun jeu: on wapplaudirait point Anguste, c’est donc
Brisard qu’on applandit (Marmontel, 1819 : 615).

La réflexion de Marmontel touche, par 14, la question
de Iimitation et de la vraisemblance. En affirmant que
les auteurs peuvent «se permettre de choisir et
d’embellir en imitant»", le philosophe des Lumiéres

10 57 o - . .
11 justifie ce principe de création dramatique sous Pemprise de la
notoriété du théitre classique : « Cest ce qu'a fait Moliere, aussi
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tempére ce procéde puisquil le soumet, d’abord, a des
altérations qui ne portent pas atteinte ni i la
vraisemblance ni a Villusion et préconise, ensuite, la
« demi-illusion, cette etreur continue et sans cesse meélée
d’une tréflexion qui la dément, cette fagon d’étre trompé
et de ne Pétre pas » ' (Marmontel, 1819 : 617).

Utilisée par Racine afin d’atteindre le seul but de la
tragédie qui est de «plaire et de toucher»
(Racine, 1980 : 325}, loin d’étre un simple ornement ou
un  supplément comme aurait dit Quintillien,
Fhypotypose, fondement de la dimension poétique et
lIytique de Yceuvre, rejoint un liew commun de la
littérature du XVII® siécle : la mise en scéne de Pillusion
référentielle qui prétend mettre sous les yeux, ne serait-
ce quun instant, les actions des grands personnages
historiques ou mythologiques.

Mais si elle est, comme on a vu, intetpellation de la
sensibilité du spectateus/lecteur, elle I'est aussi de celle
de l'acteur puisqu’elle dicte les régles inhérentes a lart
de la représentation :

bien que Racine. Ni le Misantbrope, ni V. Avare, mi le Tariufe, ne sont
de setviles coples : dans les détails comme dans Pensemble, dans
les caractéres comme dans Pintrigue, ce sont des compositions plus
achevées qu’on n’en peut voit dans la natute : la perfection y décéle
Part, et Pon perdrait 4 ne pas I'y voir: pout en jouir, il faut qu'on
Papercoive » (Marmontel, 1819 : 617},

U1 est vrai que cette alternance entte trompetie et détromperie,
entre illusion et réflexion, entre illusion, réalité, et vérité se
complait dans Ia pensée véhiculée par Diderot et annonce déja la
modernité de Brecht ; mais il est vrai aussi qu'elle correspond i
tout enjeu de composition dramatique et de Part théitral puisque
«le soin commun du poéte, de Pacteur, du décorateur, doit étre de
foriifier limpression de vraisemblance et d’affaiblir celle des
réalités » (Marmontel, 1819 : 619).
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Si le moment lyrique de Ihypotypose pose toujours au
spectateur la question de sa fonction, il est d’abord entendu
pour lui-méme, comme un épanouissement de Pécriture. 11
réclame du lecteur, mais aussi et surtout de acteur, d*étre
entendu dans toutes ses dimensions poétiques et, plus
particuliérement, musicales. (Ubetsfeld, 1996 : 139).

Au carrefour entre une stylistique de la clarté
(expression de la pensée) et une poétique de I'llusion
(teprésentation des choses), sa nature liée a Ia
specturalité définit d’emblée sa réception d’ordre
pathétique, image d’une certaine sensibilité qui annonce
déja esthétique du XVIII® siécle.
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