
© 2012 ARRÊT SUR SCÈNE / SCENE FOCUS (IRCL-UMR5186 du CNRS) 
Tous droits réservés. Reproduction soumise à autorisation. 
Téléchargement et impression autorisés à usage personnel. 

 
	  

	  
	  
	  
	  

Le	  Pyrame	  du	  sieur	  de	  La	  Serre	  :	  hommage	  ou	  opportunisme	  ?	  
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Né	   à	   Toulouse	   vers	   15931,	   Jean	  Puget	   de	   La	   Serre	   publie	   en	   1618	   à	   Paris	   ses	   premières	  
œuvres,	   prémices	   d’une	   production	   prolifique	   qui	   ne	   s’interrompra	   qu’avec	   sa	  mort,	   en	  
1665.	  Le	  catalogue	  de	  la	  BNF	  lui	  réserve	  ainsi	  pas	  moins	  de	  174	  références,	  pour	  71	  œuvres	  
–	  Panégyriques,	  Entrées	   royales,	  Mausolées	  et	   autres	   traductions,	   auxquels	   s’ajoute	   son	  
activité	   historiographique,	   puisqu’il	   est	   successivement	   attaché	   au	   service	   de	   Marie	   de	  
Médicis	  et	  d’Anne	  d’Autriche.	  Certaines	  de	  ses	  œuvres	  se	  voient	  souvent	  rééditées,	  signe	  
de	  succès.	  Mais	  dès	  avant	  Boileau,	  ses	  contemporains	  ne	  semblent	  retenir	  de	  lui	  que	  cette	  
facilité	  de	  plume,	  et	  de	  sa	  production	  que	  sa	  surabondance,	  deux	  travers	  qu’ils	  abreuvent	  
de	   sarcasmes2.	   D’autres	   ne	   lui	   accordent	   pas	  même	   droit	   de	   cité,	   tel	   Scudéry	   dans	   son	  
édition	   des	   œuvres	   de	   Viau3,	   dont	   les	   pièces	   liminaires	   –	   préface	   et	   «	  Tombeau	   de	  
Théophile	  »	   –	   mentionnent	   pourtant	   Pyrame	   et	   Thisbé.	   Ce	   faisant,	   Scudéry	   et	   ses	  
comparses	  anticipent	  sur	  la	  postérité,	  qui	  a	  aujourd’hui	  perdu	  tout	  souvenir	  du	  sieur	  de	  La	  
Serre.	  

Cette	  production	  pléthorique	  compte	  sept	  poèmes	  dramatiques.	  Contrairement	  à	  ce	  
qu’affirme	  Lancaster4,	  c’est	  bien	  sa	  récriture	  de	  la	  tragédie	  de	  Théophile	  qui	  constitue	  sa	  
première	   pièce	   composée,	   et	   peut-‐être	   créée,	   sinon	   publiée	  :	   en	   effet,	   une	   édition	  
dépourvue	   d’achevé	   d’imprimer,	   de	   nom	   d’éditeur	   et	   de	  mention	   de	   lieu	   fait	   état	   d’un	  
privilège	  pris	  le	  21	  avril	  16295,	  ce	  qui	  la	  signale	  comme	  bien	  antérieure	  à	  l’édition	  lyonnaise	  
sur	   laquelle	  se	  fonde	   l’historien	  américain,	  édition	  due	  à	  Jean	  Aimé	  Candy,	  pour	   laquelle	  
«	  Consentement	  de	  M.	  le	  Procureur	  du	  Roi	  »	  a	  été	  obtenu	  le	  19	  août	  1633.	  Pyrame	  est	  suivi	  
de	  Pandoste,	  en	  1631,	  autre	   récriture	  qui	   s’attache	  cette	   fois-‐ci	  à	   la	  pièce	  homonyme	  de	  
Hardy.	  Ce	  n’est	  ensuite	  qu’au	  cours	  de	   la	  décennie	   1640	  que	  Puget	   revient,	  pour	  quatre	  
petites	   années,	   à	   la	   scène,	   avec	   successivement	   trois	   tragédies	   –	   Thomas	   Morus	  

                                                 
1	   Voir	   Tallemant	   des	   Réaux,	   Historiettes,	   éd.	   Antoine	   Adam,	   Paris,	   Gallimard,	   «	  Bibliothèque	   de	   la	  
Pléiade	  »,	  1961,	  t.	  II,	  p.	  1351,	  n.	  2	  de	  la	  p.	  542.	  
2	  Voir	  par	  exemple	  le	  Parnasse	  Réformé	  de	  Guéret	  (Paris,	  Jolly,	  1672,	  Genève,	  Slatkine	  Reprints,	  1968,	  p.	  48-‐49)	  
ou	   le	  Poète	   crotté	   de	  Saint-‐Amant	   (Œuvres,	   éd.	   Livet,	   Paris,	   Jannet,	   I,	   p.	   222),	   cité	   par	  Henry	  C.	   Lancaster,	  
A	  History	  of	  French	  Dramatic	  Literature,	  Baltimore,	  John	  Hopkins	  University	  Press,	  1929,	  Part	  I,	  vol.	  2,	  p.	  669.	  
3	  Rouen,	  J.	  de	  La	  Mare,	  1632.	  
4	  Lancaster,	  A	  History…,	  Part	  I,	  vol.	  2,	  p.	  671.	  
5	  BNF,	  Arts	  du	  Spectacle,	  8-‐RF-‐6718.	  
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(probablement	   créé	   au	   cours	   de	   la	   saison	   théâtrale	   1641-‐1642,	   et	   avec	   un	   immense	  
succès	  ;	   privilège	   du	   16	   octobre	   1641,	   achevé	   d’imprimer	   du	   4	   janvier	   1642),	   Le	   Sac	   de	  
Carthage	   (publié	   en	   août	   1642)	  et	   Le	  Martyre	   de	   Sainte	   Catherine	   (publié	   en	  mars	   1643,	  
dédié	  à	  l’épouse	  du	  Chancelier	  Séguier)	  –	  et	  deux	  tragi-‐comédies	  –	  Climène	  ou	  Le	  Triomphe	  
de	  la	  Vertu,	  également	  publiée	  en	  1643,	  et	  Thésée,	  ou	  le	  Prince	  reconnu,	  publié	  en	  1644.	  

Bien	  que	   l’œuvre	  d’un	  dramaturge	  de	   36	   ans,	  Pyrame	  marque	  donc	   le	   coup	  d’essai	  
dramatique	  de	  Puget,	  caractère	   inaugural	  qui	  se	  révèle	  à	  d’autres	  niveaux	  :	  par	  exemple,	  
dans	  l’usage	  de	  la	  prose	  qui,	  non	  content	  de	  préfigurer	  toutes	  ses	  pièces	  ultérieures6,	  fait	  
de	  lui	  le	  premier	  dramaturge	  à	  en	  user.	  Avec	  Pyrame,	  surtout,	  Puget	  intègre	  d’emblée	  sa	  
production	  théâtrale	  au	  réseau	  dramatique	  contemporain,	  et	  noue	  un	  lien	  avec	  le	  reste	  du	  
répertoire	  dont	  il	  aura	  à	  cœur	  par	  la	  suite	  de	  décliner	  les	  différentes	  modalités.	  L’analyse	  
se	  voit	  donc	  traversée	  de	  trois	  perspectives	  :	  
• en	   premier	   lieu,	   Pyrame	   s’inscrit	   dans	   le	   sillage	   d’un	   prédécesseur,	   ce	   qui	   pose	   la	  

question	  de	  la	  récriture,	  voire	  du	  plagiat,	  et	  subordonne	  l’analyse	  à	  celle	  de	  l’intention	  
qui	  préside	  à	  la	  composition	  ;	  

• derrière	  la	  question	  ponctuelle	  du	  rapport	  entretenu	  ici	  avec	  un	  devancier,	  se	  dévoile	  
ensuite	  le	  problème	  plus	  large	  du	  rapport	  aux	  sources	  –	  en	  l’occurrence,	  à	  Ovide	  ;	  

• à	   un	   ultime	   niveau,	   se	   joue	   enfin	   la	   relation	   de	   tout	   auteur	   à	   ses	   pairs,	   enjeu	   que	  
révèle	   le	   fait	   de	   reprendre	   le	   triomphe	   théâtral	   le	   plus	   récent7.	   Incidemment,	   cet	  
aspect	   de	   la	   réflexion	   impose	   de	   situer	   la	   pièce	   de	   Puget	   au	   sein	   de	   la	   production	  
contemporaine,	   ce	   qui	   implique	   de	   déterminer	   d’abord	   si	   elle	   fut	   jouée,	   puis,	   dans	  
l’affirmative,	  sur	  quelle	  scène,	  ce	  qui	  revient	  à	  déterminer	  si	  elle	  fut	  ou	  non	  mêlée	  aux	  
rivalités	  qui	  parcourent	  la	  vie	  théâtrale	  parisienne	  dès	  la	  décennie	  1620	  –	  rivalité	  des	  
dramaturges,	  à	  laquelle	  se	  superpose	  celle	  qu’entretiennent	  les	  futurs	  membres	  de	  la	  
Troupe	  Royale	  et	   les	  comédiens	  du	  Prince	  d’Orange,	  qui	  ne	  tarderont	  pas	  à	  se	  fixer	  
également	   à	   Paris,	   au	   Théâtre	   du	  Marais8.	   En	  marge	   de	   ces	   questions	  matérielles,	  
intervient	   également	   celle	   du	   lien	   que	   Puget	   tisse	   avec	   ses	   confrères,	   puisque	  
Pyrame,	   comme	   nous	   le	   verrons,	   révèle,	   voire	   préfigure	   certains	   des	   courants	  
thématiques	  qui	  parcourront	  le	  répertoire	  des	  décennies	  à	  venir.	  
De	  ces	  perspectives	  découlera	  le	  déroulement	  de	  mon	  étude	  :	  je	  confronterai	  dans	  un	  

premier	  temps	  la	  pièce	  de	  Puget	  au	  modèle	  que	  lui	  tendait	  Théophile	  ;	  je	  tenterai	  ensuite	  
de	  déterminer	  si	  son	  travail	   relève	  ou	  non	  de	  ce	  que	  nous	  appellerions	  du	  plagiat,	  ce	  qui	  
m’amènera	   à	   élargir	   le	   champ	   de	   l’investigation	   au	   reste	   de	   la	   production	   théâtrale	  
parisienne	  du	  temps.	  

I.	  Le	  Pyrame	  du	  sieur	  de	  La	  Serre,	  à	   l’aune	  des	  Amours	  tragiques	  de	  Pyrame	  et	  
Thisbé	  

1/	  Identité	  de	  dispositio	  

Pour	   Guido	   Saba,	   la	   tragédie	   de	   Puget	   de	   La	   Serre	   présente	   au	  moins	   la	   vertu	   d’offrir	  
«	  l’une	  des	  preuves	  les	  plus	  éclatantes	  de	  la	  renommée	  de	  Théophile	  après	  sa	  mort	  et	  du	  

                                                 
6	  Elles	  se	  conforment	  en	  cela	  au	  reste	  de	  son	  œuvre.	  
7	  La	  décennie	  suivante	  comptera	  nombre	  d’exemples	  célèbres	  de	  cette	  démarche	  :	  citons	  par	  exemple	  La	  Mort	  
des	  Enfants	  d’Hérode	  ou	  La	  Suite	  de	  Mariane	  de	  La	  Calprenède,	  ou	  les	  deux	  Suites	  du	  Cid	  de	  Desfontaines	  et	  de	  
Chevreau,	  toutes	  pièces	  explicitement	  adossées	  à	  deux	  immenses	  succès	  :	  La	  Mariane	  de	  Tristan,	  et	  Le	  Cid.	  
8	  Nous	  nous	  permettons	  à	  ce	  sujet	  de	  renvoyer	  à	  notre	  thèse	  de	  doctorat,	  Les	  Pièces	  rivales	  des	  répertoires	  de	  
l’Hôtel	   de	   Bourgogne,	   du	   Théâtre	   du	  Marais	   et	   de	   l’Illustre	   Théâtre.	   Deux	   décennies	   de	   concurrence	   théâtrale	  
parisiennes	  (1629-‐1647),	  dir.	  Georges	  Forestier,	  Université	  de	  Paris-‐IV	  –	  Sorbonne,	  décembre	  2009	  (à	  paraître	  
chez	  Champion).	  
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souvenir	  que	   le	  public	  gardait	  de	  sa	  tragédie	  ».	  Son	  mérite	  s’arrête	  malheureusement	   là,	  
du	   fait	   qu’elle	   présente	   une	   intrigue	   «	  identique	   à	   celle	   de	   son	   devancier9	  ».	   C’est	   ainsi	  
essentiellement	   sa	   dispositio	   que	   Saba	   fustige,	   à	   l’instar	   de	   Lancaster10.	   De	   fait,	   la	  
confrontation	   des	   deux	   pièces	   fait	   d’emblée	   surgir	   l’identité	   de	   leur	   progression	  :	   les	  
mêmes	   scènes	   succèdent	   aux	  mêmes	   scènes.	   À	   deux	   exceptions	   près,	   toutefois	  :	   Puget	  
invente	  la	  scène	  2	  de	  son	  acte	  III	  ;	  en	  conséquence,	  il	  décale	  ses	  deux	  scènes	  précédentes	  
en	  amont	  (la	  scène	  1	  de	  l’acte	  III	  de	  Théophile	  devient	  la	  scène	  3	  de	  l’acte	  II	  ;	  la	  scène	  2	  de	  
l’acte	  III,	  modifiée,	  devient	  la	  première	  de	  l’acte).	  Mais	  simultanément,	  la	  comparaison	  de	  
ces	  actes	  II	  et	  III,	  tout	  en	  présentant	  les	  deux	  seules	  occurrences	  d’invention	  personnelle	  de	  
Puget,	  confirme	  a	  contrario	   sa	  démarche	  :	   le	  décalage	  de	  ces	  deux	  scènes	  ne	  modifie	  en	  
rien	  la	  succession	  globale	  de	  l’ensemble.	  

Cette	   décalcomanie	   paraît	   d’autant	   plus	   scrupuleuse	   qu’elle	   ne	   se	   contente	   pas	   de	  
s’appliquer	  à	  l’ordonnance	  des	  scènes.	  Elle	  prend	  également	  en	  charge	  la	  répartition	  de	  la	  
parole	   entre	   les	   interlocuteurs,	   et	   jusqu’à	   la	   proportion	   des	   répliques.	   En	   témoigne	   le	  
premier	   acte	  :	   les	   trois	   scènes	   présentent	   les	   mêmes	   rôles,	   pourvus	   d’un	   nombre	   de	  
répliques	   comparable	  ;	   ces	   répliques	   sont	   de	   longueur	   analogue	  ;	   leurs	   proportions	   sont	  
identiques	  d’une	  pièce	  à	  l’autre,	  si	  bien	  que	  chaque	  rôle	  présente	  le	  même	  profil,	  identité	  
sensible	  notamment	  dans	  la	  répartition	  des	  tirades.	  

2/	  Elocutio	  :	  simple	  transcription	  en	  prose	  ou	  elocutio	  originale	  ?	  

C’est	  précisément	  cette	  méticulosité	  de	  la	  transcription	  qui	  attire	  les	  foudres	  de	  Saba	  sur	  
l’elocutio	   de	   Puget	   également.	   G.	   Saba	   résume	   le	   travail	   du	   dramaturge	   à	   «	  la	  
transposition	   en	   prose,	   littérale	   et	   scolaire	  »	   de	   celui	   de	   Théophile	   et	   regrette	   que	   «	  les	  
reparties	   de	   ses	   personnages	   [soient]	   bien	   souvent	   des	   calques11	  ».	   Compte	   tenu	   de	   la	  
démarche	   que	   manifeste	   la	   disposition	   de	   Puget,	   il	   n’y	   a	   rien	   là	   pour	   surprendre.	   En	  
revanche,	   ses	   dialogues	   présentent	   trois	   défauts	   majeurs	  :	   le	   délayage,	   les	   précisions	  
superflues,	  et	  l’incapacité	  à	  conserver	  la	  progression	  verbale	  d’une	  scène.	  

En	  premier	  lieu,	  la	  reprise	  des	  dialogues	  de	  Théophile	  s’apparente	  bien	  souvent	  à	  du	  
délayage.	  Lancaster12	  le	  déplore	  à	  propos	  des	  monologues	  de	  l’acte	  final,	  dont	  la	  longueur	  
déjà	   conséquente	   chez	   Théophile	   se	   voit	   ici	   augmentée	   dans	   les	   deux	   cas	   d’environ	   un	  
tiers	  ;	   mais	   le	   processus	   est	   à	   l’œuvre	   dès	   la	   scène	   initiale.	   Thisbé,	   seule	   en	   scène,	   se	  
félicite	  de	  sa	  solitude	  et	  s’enivre	  du	  nom	  de	  son	  amant.	  Deux	  vers	  de	  Théophile	  :	  

Il	  m’est	  ici	  permis	  de	  te	  nommer,	  Pyrame,	  
Il	  m’est	  ici	  permis	  de	  t’appeler	  mon	  âme[.]	  
(I,	  1,	  v.	  4-‐5)	  

deviennent	  chez	  Puget	  :	  

Pyrame,	  c’est	  son	  nom,	  mon	  cœur	  en	  soupire,	  et	  mon	  visage	  en	  rougit	  de	  honte.	  Mais	  que	  
puis-‐je	   craindre	   en	   ces	   lieux	   solitaires	  ?	   Il	   est	   vrai,	   Pyrame,	   je	   t’aime	   uniquement,	   mes	  
pensées	   sont	   toutes	   à	   toi,	   mes	   désirs	   t’appartiennent,	   et	   mon	   imagination	   jalouse	   suit	  
incessamment	   ton	  ombre,	  pour	  me	  dire	  où	   va	   ton	   corps.	  Serais-‐je	   si	   cruelle	   à	  moi-‐même,	  
que	  de	  me	  défendre	  d’avoir	  dans	  la	  bouche	  le	  beau	  nom	  de	  Pyrame,	  que	  j’ai	  gravé	  si	  avant	  
dans	   le	   cœur	  ?	   Je	   ne	   puis	   charmer	  mes	   oreilles	   d’une	   plus	   douce	   harmonie,	   que	   celle	   que	  
produit	  ce	  beau	  nom,	  et	   je	  me	  sens	  forcée	  de	  croire	  que	  Cypris	   l’a	  composé,	  que	  l’amour	  a	  
été	  le	  premier	  qui	  l’a	  prononcé,	  que	  les	  Grâces	  l’ont	  redit	  après	  lui,	  et	  que	  toutes	  les	  douceurs	  

                                                 
9	  Guido	  Saba,	  Fortunes	  et	  infortunes	  de	  Théophile	  de	  Viau,	  Paris,	  Klincksieck,	  1997,	  p.	  35.	  
10	  Lancaster,	  A	  History…,	  I,	  2,	  p.	  675.	  
11	  Guido	  Saba,	  Fortunes	  et	  infortunes	  de	  Théophile	  de	  Viau,	  p.	  35.	  
12	  Lancaster,	  A	  History…,	  I,	  2,	  p.	  675.	  
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ensemble	  en	  ont	  fait	   leur	  nom	  d’alliance.	  Car	  sans	  mentir	   il	  est	  si	  doux,	  que	  ma	   langue	  est	  
toute	   de	   miel	   à	   force	   de	   le	   proférer	   souvent.	   Aussi	   est-‐ce	   le	   beau	   nom	   de	   toutes	   mes	  
félicités,	  de	  tous	  les	  plaisirs	  de	  ma	  vie,	  et	  de	  tout	  ce	  qu’il	  y	  a	  de	  divin	  en	  la	  Nature	  ;	  en	  disant	  
Pyrame,	   je	   dis	   encore	   le	   nom	  de	   tout	   ce	   que	   j’aime,	   et	   de	   tout	   ce	   qui	   est	   aimable,	   ce	   qui	  
autorise	  ma	  passion,	  puisque	  le	  sujet	  en	  est	  si	  glorieux13.	  

On	  appréciera	   la	   précision	   «	  c’est	   son	  nom	  »	  qui,	   en	   rappelant	   aux	   spectateurs	   qui	   aime	  
qui,	   subordonne	   le	   discours	   amoureux	   à	   une	   exposition	   parfaitement	   superflue,	   et	   bien	  
malhabile.	  À	  cela	   s’ajoute	   la	   longueur	  de	  ce	   fragment,	  qui	  développe	   le	   simple	  motif	  du	  
«	  beau	  nom	  »	  de	  l’aimé	  à	  l’échelle	  de	  toute	  une	  tirade,	  si	  bien	  que	  l’ensemble	  du	  discours	  
se	  voit	  considérablement	  délayé.	  	  

Le	  même	  souci	  d’explicitation	  se	  repère,	  tout	  aussi	  superflu,	  dans	  la	  suite	  de	  la	  scène.	  
Contrairement	   à	   son	  devancier,	   Puget	   prête	   à	   la	   vieille	  Bersiane	  une	   allusion	   à	  Pyrame.	  
Cette	  scène	  surcharge	  ainsi	   l’exposition	  en	  installant	  de	  manière	  redondante	  l’opposition	  
parentale,	  déjà	  mentionnée	  par	  Thisbé	  durant	  son	  monologue,	  et	  de	  toute	  façon	  connue	  
du	   spectateur.	   Il	   en	   résulte	   un	   dialogue	   dont	   la	   teneur	  morale	   –	   la	   dialectique	   entre	   le	  
respect	  dû	  aux	  parents	  et	   la	   liberté	  des	  affections	  qu’assure	   la	  nature	  –	   reviendra	  à	   trois	  
reprises	  dans	   la	  pièce	  :	   à	   la	   scène	  2	  de	   l’acte	   I	   (Narbal	  et	  Lidias),	   à	   la	   scène	  1	  de	   l’acte	   II	  
(Pyrame	   et	  Disarque),	   et	   à	   la	   scène	   2	   de	   l’acte	   III,	   scène	   qui	  matérialisera	   le	   conflit	   des	  
générations.	   Non	   content	   de	   déflorer	   la	   scène	   immédiatement	   suivante,	   ce	   dialogue	  
procède	   donc	   une	   nouvelle	   fois	   d’une	   volonté	   d’explicitation	   qui	   alourdit	  
considérablement	  l’ensemble.	  

Pire	   que	   ces	   délayages	   ou	   ces	   précisions	   superflues,	   qui	   suffisent	   pourtant	   à	   trahir	  
l’économie	   de	   la	   pièce,	   Puget	   en	   vient	   parfois	   à	   ruiner	   la	   progression	   d’une	   scène,	  
progression	  pourtant	  dictée	  par	  son	  contenu.	  J’évoquerai	  ici	  la	  scène	  3	  de	  l’acte	  II,	  où	  Syllar	  
persuade	   Deuxis	   d’attaquer	   Pyrame.	   Théophile	   montre	   un	   Deuxis	   implacablement	  
vertueux,	  qu’aucun	  argument	  de	  Syllar	  ne	  peut	   corrompre	  –	   jusqu’à	   ce	  que	   la	  promesse	  
pécuniaire	   remplisse	   son	   office	   traditionnellement	   suborneur.	   S’il	   conserve	   les	   divers	  
arguments	  que	  s’échangent	  les	  deux	  acolytes,	  Puget	  a	  la	  maladresse	  de	  présenter	  celui	  de	  
la	   fortune	   non	   seulement	   en	   ouverture	   de	   la	   scène,	  mais	   sans	   que	  Deuxis	   ne	   le	   relève	  ;	  
pire,	  Syllar	  ne	  revient	  pas	  sur	  le	  sujet,	  si	  bien	  que	  la	  reddition	  de	  Deuxis,	  à	  la	  fin	  de	  la	  scène,	  
paraît	  gratuite,	  voire	  incompréhensible	  :	  

SYLLAR	  
Si	  tu	  veux	  être	  compagnon	  du	  péril,	  je	  te	  ferai	  part	  de	  ma	  fortune.	  
DEUXIS	  
Le	  crime	  m’étonne	  plus	  que	  le	  péril,	  je	  crains	  la	  honte	  autant	  que	  la	  peine.	  
[…]	  
SYLLAR	  
Nous	  ne	  sommes	  qu’instruments	  de	  la	  Passion	  d’autrui.	  Le	  crime	  de	  nos	  actions	  rejaillira	  sur	  
celui	  qui	  en	  est	  le	  complice.	  
DEUXIS	  
Tu	   me	   tentes	   si	   puissamment	   que	   je	   suis	   contraint	   de	   me	   rendre.	   Mettons	   la	   main	   à	  
l’œuvre14.	  

Cela	   étant,	   certains	   passages	   peuvent	   trahir	   le	   dessein	   d’embellir	   la	   pièce	   de	  
Théophile.	   En	   premier	   lieu	   se	   repèrent	   des	   effets	   langagiers,	   telle	   la	   reprise	   de	   la	   toute	  
première	  phrase	  dans	  la	  dernière,	  également	  confiée	  à	  Thisbé,	  reprise	  qui	  clôt	  l’ensemble	  

                                                 
13	  Le	  Pyrame	  du	  sieur	  de	  la	  Serre,	  Tragédie	  en	  Prose,	  I,	  1,	  Lyon,	  Jean	  Aimé	  Candy,	  1633,	  p.	  3-‐4.	  	  
14	  Le	  Pyrame…,	  II,	  3,	  p.	  48-‐52.	  
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sur	   un	   effet	   de	   boucle,	   bienvenu	   en	   ce	   qu’il	   isole	   un	   peu	   plus	   les	   amants,	   et	   absent	   de	  
l’œuvre	  de	  Viau	  :	  

Ô	  Dieux,	  qu’il	  y	  a	  de	  plaisir	  d’aimer	  parfaitement,	  et	  d’être	  aimé	  de	  même	  !	  
Ô	  qu’il	  y	  a	  du	  plaisir	  de	  mourir	  pour	  ce	  qu’on	  aime15.	  

En	   marge	   de	   ces	   effets	   très	   ponctuels,	   apparaissent	   des	   ajouts	   discursifs	   plus	  
conséquents,	  tel	  le	  blason	  de	  Thisbé	  que	  Pyrame	  développe	  pour	  son	  ami	  Disarque.	  Chez	  
Théophile	   (II,	   1,	   v.	   287-‐297),	   le	   discours	   amoureux	   bifurque	   immédiatement,	   et	   à	   deux	  
reprises.	   En	   posant	   sans	   ambiguïté	   la	   perfection	   de	   Thisbé,	   Théophile	   évite	   toute	  
description	  par	  trop	  pesante,	  et	  réserve	  l’évocation	  conjointe	  de	  son	  corps	  et	  de	  la	  nature	  
à	   l’entretien	   des	   amants	  (IV,	   1,	   v.	   753-‐764).	   Loin	   de	   la	   pudeur	   du	   héros	   de	   Théophile,	  
l’apostrophe	   à	   Disarque	   lance	   chez	   Puget	   la	   déclinaison	   complaisante	   des	   charmes	   de	  
Thisbé	  :	  

PYRAME	  
Confesse-‐le,	   Disarque	  :	   n’est-‐il	   pas	   vrai	   qu’elle	   a	   des	   appas	   et	   des	   douceurs	   capables	   de	  
rendre	  les	  Dieux	  mêmes	  idolâtres	  ?	  vis-‐tu	  jamais	  rien	  de	  pareil	  à	  ses	  cheveux	  crêpés,	  dont	  les	  
charmes	  brillants	   les	   rendent	  de	   la	  couleur	  des	  plus	  belles	  choses	  du	  monde	  ?	   Ils	  sont	  tous	  
ensemble	   une	   forêt,	   où	   mille	   petits	   amours	   vont	   à	   la	   chasse	   des	   libertés.	   Tu	   dois	   avoir	  
admiré	  son	  front,	  plus	  poli	  que	  l’ivoire,	  plus	  blanc	  que	  la	  neige,	  et	  où	  comme	  dans	  un	  trône	  à	  
trois	  places,	  la	  Majesté,	  l’Innocence	  et	  la	  Pudeur	  se	  font	  adorer	  des	  mortels.	  As-‐tu	  pris	  garde	  
à	   la	   délicatesse	   de	   ses	   sourcils	   que	   les	   Mignardises	   ont	   faits	   sur	   le	   modèle	   de	   l’arc	   de	  
Cupidon	  ?	   n’as-‐tu	   pas	   été	   mille	   fois	   ébloui	   de	   la	   lumière	   de	   ses	   beaux	   yeux	  ?	   mais	   ils	  
s’appellent	  autrement	  :	  de	  ces	  beaux	  Soleils	  ?	  –	  cette	  comparaison	  leur	  est	  trop	  honteuse	  :	  de	  
ces	  Flambeaux	  d’amour	  ?	  –	  ce	  n’est	  pas	  dire	  le	  nom	  de	  leurs	  perfections	  :	  de	  ces	  Astres	  divins	  
qui	  font	  tous	  les	  beaux	  jours	  de	  ma	  vie	  ?	  –	  cet	  exemple	  encore	  ne	  peut	  avoir	  du	  rapport	  qu’avec	  
une	  de	  leurs	  qualités.	   Il	  faut	  que	  je	  te	  die	  la	  vérité	  pourtant.	  Sache	  donc	  que	  les	  yeux	  de	  ma	  
chère	   Thisbé	   sont	   ceux-‐là	   mêmes	   de	   l’Amour,	   d’où	   vient	   qu’il	   est	   aveugle,	   et	   que	   leurs	  
regards	  sont	  les	  plus	  riches	  traits	  et	  les	  plus	  belles	  chaînes	  dont	  ce	  petit	  Dieu	  se	  peut	  servir	  
pour	  blesser	   les	   cœurs	  et	  pour	  enchaîner	   les	  âmes.	   Je	   suis	  d’humeur	  à	   t’en	  dire	  davantage.	  
Son	  Nez	  est	  un	  ouvrage	   fait	   à	  plaisir	  par	   la	  Beauté.	  Ne	   t’imagine	  pas	  que	   ses	   joues	   soient	  
également	  couvertes	  de	  Lis	  et	  de	  Roses,	   les	  Nymphes	  des	  bois	  et	  des	  eaux	  ont	  ces	  mêmes	  
avantages.	   La	  Nature	   les	   a	   voulu	   parer	   d’un	   certain	   émail	   de	   fleurs	   toutes	   nouvelles,	   que	  
l’Aurore	  n’a	  jamais	  vues,	  que	  Flore	  ne	  connaît	  pas,	  et	  que	  le	  Printemps	  n’est	  point	  capable	  de	  
produire.	  Elles	  ont	  la	  blancheur	  du	  Lis	  et	  l’incarnadin	  de	  la	  Rose	  mêlés	  ensemble,	  avec	  cette	  
vertu	  de	  ne	  se	  flétrir	  jamais	  et	  d’épandre	  une	  odeur	  qui	  ravit	  l’esprit	  d’aise	  et	  de	  plaisir	  par	  le	  
sens	  qui	  lui	  est	  affecté.	  Sa	  bouche,	  naine	  pour	  sa	  petitesse,	  n’est	  point	  de	  corail,	  ni	  d’œillets,	  
mais	  bien	  d’une	  matière	  toute	  semblable	  en	  couleur,	  et	  différente	  en	  prix	  à	  cause	  du	  charme	  
qu’elle	  a	  de	  donner	  à	  un	  chacun	  le	  désir	  de	  la	  baiser,	  et	  d’en	  ôter	  à	  même	  temps	  l’espérance.	  
De	  mettre	  en	  avant	  que	  son	  menton	  est	  fourchu,	  et	  que	  les	  Grâces	  ont	  même	  été	  jalouses	  de	  
ses	  beautés,	   c’est	   dire	   seulement	  une	  partie	  de	   ses	  perfections.	  Son	   sein	  n’est	   point	   aussi	  
d’albâtre	  ni	  d’ivoire.	  Mais	  je	  te	  dirai	  que	  ses	  deux	  petites	  montagnes	  de	  lait	  dont	  il	  est	  formé	  
et	   qui	   sont	   toujours	   en	   action,	   ne	   pouvant	   souffrir	   les	   regards	   quoiqu’elles	   les	   attirent,	  
s’appellent	   des	  Merveilles	   animées,	   c’est	   le	   nom	  qu’on	   leur	   a	   donné	  en	  naissant.	  Ajoute	   à	  
tous	  ces	  miracles	  celui	  de	  sa	  voix	  qui	  enchante	  les	  esprits,	  ou	  plutôt	  encore	  celui	  du	  bel	  esprit	  
qui	  anime	  ce	  beau	  Corps.	  Et	  tu	  seras	  contraint	  de	  confesser	  qu’il	  n’appartient	  pas	  à	  un	  mortel	  
de	  profaner	  de	  son	  amour	  un	  sujet	  si	  adorable16.	  

On	  soulignera	  d’abord	   la	  construction	  rigoureuse	  de	   la	  tirade,	  qui	  décline	   les	  cheveux,	   le	  
front,	  les	  sourcils,	  les	  yeux,	  le	  nez,	  les	  joues,	  la	  bouche,	  le	  menton,	  le	  sein,	  pour	  finir	  sur	  la	  

                                                 
15	  I,	  1,	  p.	  1	  et	  V,	  2,	  p.	  122.	  
16	  II,	  1,	  p.	  30-‐34.	  
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voix	   aimée.	   Cette	   rigueur,	   si	   elle	   obéit	   à	   une	   tradition	   poétique	   ancienne,	   ou	   peut-‐être	  
parce	   qu’elle	   s’y	   plie,	   se	   pare	   d’un	   aspect	   mécanique	   douteux,	   sinon	   lassant,	   que	   ne	  
contribue	   certes	   pas	   à	   alléger	   la	   longueur	   du	   passage,	   constamment	   relancé	   par	   de	  
multiples	  épanorthoses	  (soulignées)	  à	  propos	  des	  yeux	  de	  Thisbé	  ou	  par	  l’annonce	  que	  le	  
discours	  va	  se	  prolonger	  :	  où	  l’on	  retrouve	  le	  délayage	  et	  l’obsession	  de	  l’explicitation.	  On	  
conviendra	  enfin	  que	   l’attribut	  «	  fourchu	  »	  pour	   le	  menton	  de	   la	   jeune	   fille	  n’est	  pas	  des	  
plus	  flatteurs,	  au	  point	  même	  que	  l’ensemble	  paraîtrait	  parodique,	  si	  le	  reste	  de	  la	  pièce	  ne	  
venait	  infirmer	  cette	  impression.	  

Simultanément,	   Puget	   s’abstient	   de	   toute	   pointe	   par	   trop	   éclatante	   –	   il	   évite	  
notamment	  soigneusement	  le	  poignard	  rouge	  du	  sang	  de	  son	  maître.	  Ce	  faisant,	  il	  épouse	  
la	   position	   de	   bon	   nombre	   de	   ses	   contemporains,	   tel	   Dalibray	   qui	   consacre	   une	   part	  
importante	   de	   la	   longue	   préface	   de	   son	   Aminte	   (publiée	   en	   1632)	   à	   établir	   la	   critique	  
desdites	  pointes,	  en	  s’en	  prenant	  précisément	  au	  monologue	  de	   la	  Thisbé	  de	  Théophile.	  
Ainsi,	  non	  seulement	  Puget	  fait	  l’économie	  de	  la	  syllepse	  à	  la	  mode	  de	  Théophile17,	  mais	  il	  
semble	   même	   revendiquer	   sa	   décision.	   C’est	   en	   tout	   cas	   ainsi	   que	   j’interpréterais	   les	  
occurrences	   de	   la	   couleur	   rouge,	   qu’il	   accompagne	   toujours	   d’une	   cause,	   la	   honte	   ou	   le	  
sang.	  Mieux,	   il	   en	   agence	   deux	   aux	   deux	   scènes	   extrêmes	   de	   sa	   tragédie.	   La	   première	  
intervient	   dès	   les	   premières	   lignes	   du	   monologue	   initial	   de	   Thisbé18.	   La	   seconde	   fait	  
d’autant	  plus	  dresser	  l’oreille	  qu’elle	  se	  trouve	  dans	  la	  scène	  finale,	  soit	  à	  l’endroit	  même	  
où	   Théophile	   a	   placé	   sa	   syllepse	  ;	   mais	   là	   encore,	   la	   couleur	   véhiculée	   par	   le	   verbe	   n’a	  
qu’un	  référent	  –	  le	  sang	  de	  Pyrame	  :	  

Adieu	  cher	  Arbre,	  dont	   le	   fruit	   rouge	  et	  sanglant	  porte	  déjà	   les	  marques	  de	  ma	  misère,	  ne	  
permets	   pas	   qu’il	   change	   de	   couleur,	   afin	   que	   la	   mémoire	   de	   mon	   infortune	   ne	   soit	   pas	  
sujette	  au	  change19.	  

La	   mention	   de	   la	   couleur	   procède	   à	   nouveau	   du	   soin	   d’expliciter,	   fût-‐ce	   de	   manière	  
pesante,	  et	  de	  surcroît	   inutile,	   le	  discours	  –	  en	   l’occurrence	   la	  métamorphose	  du	  mûrier.	  
Peut-‐être	   faut-‐il	   alors	   y	   lire	   le	   souci	   de	   se	   référer	   à	  Ovide,	   quand	  Théophile	   passait	   très	  
rapidement	   sur	   cette	  métamorphose.	  Dans	   le	  meilleur	   des	   cas,	   donc,	   Puget	   aurait	   ainsi	  
sciemment	  repris	  la	  syllepse	  de	  son	  devancier,	  mais	  dans	  l’unique	  soin	  d’en	  distinguer	  les	  
deux	   sens,	   de	   dissocier	   la	   honte	   et	   le	   sang,	   qu’il	   aurait	   ensuite	   distribués	   aux	   deux	  
extrémités	  de	  sa	  propre	  pièce.	  Mais	  du	  même	  coup,	  cette	  reprise	  du	  vers	  le	  plus	  célèbre	  du	  
Pyrame	   de	   Théophile,	   reprise	   qui	   se	   voudrait	   ostensiblement	   à	   contre-‐emploi	   et	  
entendrait	   rétablir	   la	  source	  ovidienne	  dans	  ses	  prérogatives,	  paraît,	  à	   l’instar	  du	  blason,	  
très	  appliquée,	  voire	  scolaire.	  

Cette	  dernière	  remarque	  incite	  à	  revenir	  sur	  l’intention	  de	  Puget,	  pour	  envisager	  une	  
nouvelle	  hypothèse	  :	  loin	  d’être	  destinée	  à	  la	  scène,	  sa	  récriture	  procèderait	  d’un	  exercice	  
de	   pure	   rhétorique.	   La	   démarche	  de	   transcription,	   que	  blâme	  Guido	  Saba,	   constituerait	  
précisément	   l’objectif	   du	   dramaturge,	   dans	   le	   but	   possible	   de	   se	   faire	   la	   main,	   de	   se	  
trouver	  une	  veine	  dramatique,	  et/ou	  d’expérimenter	  les	  potentialités	  de	  la	  prose.	  

De	   fait,	   la	   prose	   est	   l’empreinte	   personnelle	   de	   Puget,	   qui	   devait	   par	   la	   suite	  
bénéficier	   de	   l’approbation	   tacite	   de	   prosateurs	   zélés,	   tel	   d’Aubignac.	   Toutefois,	   à	  
supposer	  que	  la	  prose	  relève	  d’un	  parti	  pris	  esthétique	  de	  l’auteur,	  on	  est	  alors	  frappé	  du	  
nombre	  d’alexandrins	  isolés	  que	  comporte	  son	  Pyrame.	  On	  citera	  par	  exemple	  :	  

                                                 
17	  Devenue	  rapidement	  un	  topos	  de	  la	  composition	  dramatique,	  voire	  une	  cheville	  d’écriture.	  
18	  Le	  Pyrame…,	  I,	  1,	  p.	  1	  (cf.	  supra).	  À	  la	  scène	  2	  de	  l’acte	  III,	  Oronthe	  s’exclame	  de	  même	  :	  «	  Voyez	  comme	  elle	  
est	  effrontée	  ;	  il	  faut	  que	  je	  rougisse	  de	  sa	  honte.	  »	  (p.	  73).	  
19	  V,	  2,	  p.	  121-‐122.	  
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On	  le	  doit	  par	  respect,	  mais	  non	  pas	  par	  raison20	  

Il	  n’y	  a	  point	  d’appel	  aux	  arrêts	  du	  Destin21.	  

Certains	  passages	  multiplient	  les	  alexandrins,	  ou	  de	  simples	  hémistiches	  :	  

NARBAL	  
S’il	  n’a	  point	  de	  raison,	  il	  doit	  être	  puni	  de	  sa	  folie,	  puisqu’elle	  est	  volontaire.	  Je	  ne	  veux	  point	  
nourrir	  des	  fols,	  ni	  des	  esclaves	  en	  ma	  maison22.	  
PYRAME	  
Il	  me	  semble	  que	  j’entends	  le	  bruit	  des	  pas	  craintifs	  de	  ma	  Maîtresse.	  
THISBE	  
Es-‐tu	  là	  mon	  Souci	  ?	  […]	  
Mon	  désir	  y	  a	  été	  plutôt	  que	  toi,	  mais	  le	  malheur	  qui	  me	  suit	  toujours	  m’a	  détenue23.	  

Par	   leur	   abondance,	   ces	   vers	   épars	   peuvent	   constituer	   les	   vestiges	   d’un	   travail	   de	  
versification	   avorté,	   ce	   qui	   battrait	   en	   brèche	   notre	   hypothèse	   précédente.	   La	   prose	   ne	  
trahirait	   plus	   alors	   que	   l’incompétence	   poétique	   et/ou	   la	   désinvolture	   d’un	   auteur	  
parfaitement	  indifférent	  aux	  usages,	  et	  prêt	  à	  tout	  pour	  se	  voir	  publié.	  L’hypothèse	  inverse	  
reste	   toutefois	  envisageable	  :	   ces	   vers	  ne	   témoigneraient	  que	  de	   l’oreille	   alexandrine	  de	  
Puget,	  facilité	  qu’il	  partagerait	  avec	  tous	  ses	  confrères	  et	  dont	  Corneille	  ou	  Molière	  feront	  
fréquemment	   état.	   En	   ce	   sens,	   ces	   fragments	   poétiques	   de	   Puget	   confirmeraient	   a	  
contrario	  le	  choix	  délibéré	  de	  s’affranchir	  de	  l’usage	  courant	  pour	  recourir	  à	  la	  prose.	  Cette	  
dernière	  hypothèse	  paraît	  d’autant	  plus	  solide	  qu’aucun	  de	  ces	  vers	  épars	  ne	  rappelle,	  de	  
près	   ou	   de	   loin,	   ceux	   de	   Théophile.	   Il	   n’est	   que	   la	   question	   de	   Thisbé	   «	  Es-‐tu	   là	   mon	  
Souci	  ?	  »	  pour	  se	  trouver	  à	  l’identique	  dans	  la	  tragédie	  de	  Théophile24	  et	  constituer	  ainsi	  la	  
seule	  réplique	  strictement	  commune	  aux	  deux	  pièces	  :	  butin	  assez	  mince,	  qui	  va	  contre	  le	  
jugement	  de	  Guido	  Saba,	  et	  que	  l’on	  peut	  d’autant	  moins	  interpréter	  comme	  un	  emprunt	  
direct	  de	  Puget	  que	  cette	  question,	  dans	  sa	  simplicité,	  découle	  directement	  de	  la	  situation	  
des	  amants,	  séparés	  par	  le	  mur	  fissuré	  qui	  constitue	  le	  décor	  obligé	  l’intrigue.	  

II.	  Puget,	  plagiaire	  de	  Théophile	  ?	  

1/	  Plagiat	  et	  composition	  dramatique	  

En	  dépit	  de	   cette	  unique	   rencontre	  possible	  des	  deux	  dramaturges,	   tout	   ce	  qui	   précède	  
incite	  à	  première	  vue	  à	  conclure	  que	  Puget	  a	  bel	  et	  bien	  plagié	  Théophile.	  Encore	  faut-‐il	  
préciser	   le	  sens	  de	   l’accusation,	  en	  un	  siècle	  où	   la	   reprise	  de	  sujets	   identiques	  tirés	  de	   la	  
Fable	  ou	  de	  l’Histoire	  est	  monnaie	  courante.	  De	  fait,	  c’est	  en	  définitive	  la	  condition	  de	  tout	  
poème,	   dramatique	   ou	   héroïque,	   que	   de	   proposer	   l’adaptation	   de	   sujets	   préexistants,	  
comme	  le	  revendique	  Chapelain	  dans	  la	  préface	  de	  sa	  Pucelle25.	  Il	  est	  ainsi	  une	  émulation	  
qui	  s’instaure	  d’abord,	  de	  facto,	  dans	  cette	  rencontre	  avec	  d’illustres	  prédécesseurs.	  

Le	  problème	  se	  complique	  toutefois	  du	  fait	  de	  la	  proximité	  temporelle	  de	  Théophile,	  
que	   les	   contemporains	   ne	   sauraient	   assimiler	   aux	   prestigieux	   Anciens.	   Il	   est	   d’ailleurs	  
significatif	  que	  le	  poète	  soit	  régulièrement	  convoqué	  à	  l’appui	  des	  accusations	  de	  plagiat	  
qui	  font	  alors	  florès.	  En	  témoignent	  celles	  que	  Corneille	  formule,	  durant	  la	  Querelle	  du	  Cid,	  

                                                 
20	  I,	  1,	  p.	  10.	  
21	  I,	  2,	  p.	  19.	  
22	  I,	  2,	  p.	  16.	  
23	  II,	  2,	  p.	  37-‐38	  
24	  Les	  Amours	  tragiques	  de	  Pyrame	  et	  Thisbé,	  II,	  2,	  v.	  388.	  
25	  Chapelain,	  La	  Pucelle,	  Préface,	  Paris,	  Courbé,	  1656,	  n.	  p.	  
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à	  l’encontre	  de	  Mairet	  après	  que	  celui-‐ci	  avait	  taxé	  Le	  Cid	  de	  plagiat26.	  De	  fait,	  Mairet	  avait	  
été	  soupçonné	  d’«	  utilis[er]	   les	  reliques	  de	  son	  maître27	  »	  non	  seulement	  pour	  le	  dialogue	  
de	  Sylvie	  qu’évoque	  Corneille,	  mais	  également	  pour	  La	  Sophonisbe28.	  

En	  outre,	  les	  deux	  Pyrame	  ne	  sont	  séparés	  que	  de	  quelques	  années.	  C’est	  là	  un	  nouvel	  
aspect	   inaugural	   de	   celui	   de	   Puget,	   qui	   ouvre	   le	   feu	   de	   la	   concurrence	   dramatique,	  
concurrence	   sinon	   frontale	   ici,	   du	   moins	   explicite.	   À	   l’instar	   des	   pièces	   rivales	  
concomitantes	   qui	   se	  multiplieront	   dès	   la	   décennie	   1630	   –	   telles	   les	   deux	   Cléopâtre	   de	  
Benserade	  et	  de	  Mairet	  ou	  les	  deux	  Soliman	  de	  Mairet	  et	  de	  Dalibray	  –	  les	  deux	  pièces	  de	  
Puget	  et	  de	  Théophile	  se	  définissent	  l’une	  et	  l’autre	  par	  rapport	  à	  un	  antécédent	  relevant,	  
pour	   ainsi	   dire,	   du	   domaine	   public.	   Or	   aux	   yeux	   des	   contemporains,	   les	   doublons	  
dramatiques	  ne	  sont	  pas	  la	  simple	  imitation	  d’une	  pièce	  par	  un	  autre	  dramaturge.	  Il	  s’agit	  
à	   chaque	   fois	   de	   la	   confrontation	   de	   deux	   traitements	   du	  même	  matériau.	   De	   surcroît,	  
certains	   de	   ces	   duels	   dramatiques	   sont	   encouragés	   par	   des	   Grands,	   ou	   suscités	   par	   les	  
comédiens,	   signe	   que	   les	   mœurs	   du	   temps	   autorisent,	   voire	   attendent	   ce	   type	   de	  
«	  larcins29	  ».	  

Le	   terme	   même	   de	   «	  plagiat	  »,	   enfin,	   n’existe	   pas.	   Furetière	   ne	   définit	   que	   le	  
plagiaire,	  dont	  il	  assimile	  la	  démarche	  à	  un	  vol	  de	  propriété	  littéraire	  et	  intellectuelle,	  par	  
le	  biais	  d’une	  attribution	  falsifiée.	  Rien	  de	  tel	  ici,	  au	  contraire,	  puisque	  Puget	  prend	  soin	  de	  
distinguer	   son	  Pyrame	   de	  celui	  de	  Théophile	  dès	   son	   titre.	  Dès	   lors,	   la	  notion	  de	  plagiat	  
semble	   perdre	   toute	   pertinence.	   Je	   ne	   l’écarterai	   pas	   pour	   autant,	   parce	   qu’elle	  
conditionne	  à	   tout	   le	  moins	   la	  production	  concurrentielle	  d’une	  manière	   très	  détournée.	  
En	  effet,	  puisque	  la	  concurrence	  se	  joue	  très	  précisément	  dans	  la	  relation	  triangulaire	  qui	  
se	   noue	   entre	   un	   dramaturge,	   son	   prédécesseur	   immédiat	   et	   leur	   source	   commune,	   le	  
plagiat	  naîtrait	   de	   l’imitation,	   par	   le	   second	   dramaturge,	   non	   de	   la	   source	   directement,	  
mais	   du	   traitement	   particulier	   auquel	   la	   soumet	   le	   premier	   auteur,	   en	   lui	   imposant	   une	  
modification	  suffisamment	   importante	  pour	   la	  dénaturer.	  Reprendre	  à	  son	  compte	  cette	  
modification	   signerait,	   de	   la	   part	   du	   second	   dramaturge,	   l’aveu	   de	   son	   impuissance	   à	  
proposer	   une	   adaptation	   personnelle	   de	   leur	   source	   commune.	   Le	   premier	   dramaturge	  
devient	  la	  source	  de	  son	  rival,	  qui	  perd	  alors	  tout	  crédit	  de	  créateur	  véritable.	  Ainsi,	  deux	  
pièces	   rivales	   présentant	   une	   exploitation	   pareillement	   fidèle	   de	   leur	   source	   instaurent	  
entre	  elles	  une	  concurrence	  dont	   l’enjeu	   tient	  précisément	  à	   cette	   fidélité.	  En	   revanche,	  
dès	   que	   cette	   inscription	   dans	   la	   tradition	   littéraire	   se	   dilue,	   surgissent	   le	   danger	   de	  
l’imitation	  et	   le	   soupçon	  de	  plagiat.	  En	  d’autres	   termes,	   si	   le	  premier	  dramaturge	  prend	  
ses	   distances	   à	   l’égard	   de	   modèles	   antérieurs	   pour	   faire	   œuvre	   originale,	   le	   second,	  
instigateur	   de	   la	   concurrence,	   se	   voit	   condamné	   à	   revenir	   à	   une	   forme	   d’orthodoxie	  
mythologique	   ou	   historique,	   sous	   peine	   de	   voir	   sa	   pièce	   considérée	   comme	   une	  
contrefaçon	   de	   la	   première.	   Serait	   ainsi	   assimilable	   à	   notre	   notion	  moderne	   de	   plagiat	  
tout	   emprunt	   par	   trop	   visible	   d’un	   élément	   inventé	   par	   le	   premier	   dramaturge.	   Si	   cette	  
part	  d’invention	  dénote	  l’ingéniosité	  de	  celui-‐ci,	  sa	  reprise	  trahit	  à	  proportion	  la	  stérilité	  du	  
second,	  que	  ne	  saurait	  masquer	  le	  prétexte	  spécieux	  de	  rendre	  hommage	  à	  son	  rival.	  

Or	   c’est	   exactement	   la	   configuration	   que	   mettent	   en	   place	   les	   deux	   Pyrame	   et	  
Thisbé	  :	   en	   dépit	   des	   possibles	   références	   directes	   à	   Ovide	   –	   au	   demeurant	   très	  

                                                 
26	   Avertissement	   au	   Besançonnais	   Mairet,	   dans	   Jean-‐Marc	   Civardi,	   La	   Querelle	   du	   Cid	   (1637-‐1638),	   édition	  
critique	  intégrale,	  Paris,	  Champion,	  2004,	  p.	  857.	  
27	  Antoine	  Adam,	  Théophile	  de	  Viau	  et	  la	  libre	  pensée	  française	  en	  1620,	  Genève,	  Droz,	  1935,	  Slatkine	  Reprints,	  
1965,	  p.	  423,	  n.	  1.	  
28	  Ibid.	  
29	  Corneille,	  Clitandre,	  Préface,	  éd.	  cit.,	  I,	  p.	  96.	  
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parcimonieuses	   –	   que	   j’ai	   pu	   relever,	   Puget	   n’adapte	   pas	   Ovide,	   mais	   imite	   Théophile	  
adaptateur	   d’Ovide.	   Ainsi,	   comme	   on	   l’a	   vu,	   l’emprunt	   à	   Théophile	   ne	   se	   limite	   pas	   au	  
découpage	   formel	   de	   la	   pièce	   en	   actes	   et	   en	   scènes.	   Si	   Puget	   imite	   aussi	   fidèlement	   la	  
structure	   de	   Théophile,	   c’est	   qu’il	   lui	   emprunte	   également	   le	   noyau	   de	   son	   inventio	  :	   la	  
structure	   du	   double	   opposant,	   parental	   et	   royal,	   que	   n’imposait	   pas	   Ovide	  :	   Les	  
Métamorphoses	  ne	  soufflent	  mot	  de	  cette	   inimitié	  des	  deux	  pères,	  ni	  même	  de	   l’inimitié	  
des	   deux	   familles	  ;	   hormis	   une	   allusion	   très	   fugitive	   aux	   pères	   des	   jeunes	   gens30,	   elles	  
n’accordent	  droit	  de	  cité	  à	  aucun	  autre	  personnage,	  surtout	  pas	  à	  un	  monarque	  amoureux	  
de	   la	   jeune	   fille.	   Dès	   lors,	   la	   pièce	   de	   Puget	   ne	   pouvait	   apparaître	   que	   comme	   une	  
imitation	  «	  servile31	  »	  de	  Théophile	  –	  ce	  que	  nous	  appellerions	  du	  plagiat.	  

2/	  Puget	  émule	  de	  Théophile	  ?	  

Plusieurs	   éléments	   incitent	   cependant	   à	   la	   circonspection.	   En	   premier	   lieu,	   l’Avis	   au	  
Lecteur	  qui	  précède	   le	  Pyrame	   de	  Puget	   rend	  un	  hommage	  explicite,	   sinon	  nominatif,	   à	  
son	  prédécesseur	  :	  

Je	  ne	   veux	  point	  dérober	   l’honneur	   à	   celui	   qui	  m’a	  devancé	  en	   l’invention	  de	   cet	  ouvrage.	  
J’en	  laisse	  à	  sa	  mémoire	  toutes	  les	  couronnes…32	  

L’intention	  laudative	  serait	  donc	  dénuée	  de	  toute	  ambiguïté,	  n’était	  la	  fin	  du	  même	  Avis	  :	  

Je	  n’ai	  rien	  emprunté	  d’autre,	  que	  les	  noms,	  pour	  la	  commodité	  des	  Acteurs33.	  

Or	  bien	  au	  contraire,	  Puget	  a	  tout	  emprunté,	  à	  l’exception	  d’un	  nom,	  précisément,	  celui	  de	  
la	  mère	  de	  Thisbé.	  Comment	  dès	   lors	  comprendre	   les	  premières	   lignes	  de	  cette	  préface,	  
sinon	   comme	   le	   dessein	   de	   déjouer	   par	   avance	   les	   accusations	   de	   plagiat	  ?	   Ces	   lignes	  
trahiraient	  le	  souci	  retors	  de	  dissimuler	  la	  dette	  sous	  la	  louange.	  

Pour	  autant,	  on	  n’ira	  pas	  jusqu’à	  réfuter	  la	  sincérité	  de	  cette	  louange.	  D’une	  part,	  les	  
deux	   auteurs	   évoluent	   dans	   l’entourage	   du	   duc	   de	  Montmorency	  :	   c’est	   chez	   lui	   que	   se	  
réfugie	  Théophile	  après	  sa	  condamnation,	  et	  c’est	  pour	   la	  duchesse	  que	  Puget	  compose	  
son	  premier	  Mausolée,	  à	  la	  mémoire	  du	  duc.	  L’âge	  de	  Puget	  autorise	  de	  plus	  l’hypothèse	  
qu’il	  ait	  non	  seulement	  assisté	  au	  procès	  de	  Théophile,	  mais	  aussi	  personnellement	  côtoyé	  
le	  poète,	  d’autant	  qu’ils	  étaient	  tous	  les	  deux	  de	  famille	  protestante.	  D’autre	  part,	  on	  voit	  
mal	  comment	  Puget	  aurait	  pu	  ne	  pas	  imiter	  Théophile	  –	  sauf	  évidemment	  à	  renoncer	  au	  
sujet	  de	  Pyrame	  et	  Thisbé.	  De	  fait,	  pour	  G.	  Forestier34,	  Théophile	  avait	  porté	  le	  sujet	  à	  sa	  
perfection	   en	   poussant	   à	   l’extrême	   la	   nature	   élégiaque	   du	   sujet	   ovidien.	   Dans	   ces	  
conditions,	  l’emprunt	  de	  Puget	  ferait	  moins	  de	  lui	  le	  plagiaire	  de	  Théophile	  que	  son	  émule.	  
Il	  conserve	  d’ailleurs	  les	  motifs	  essentiels	  que	  sont	  cette	  scène	  finale	  et	  le	  rêve	  de	  la	  mère	  
de	  Thisbé	  :	  cette	  reprise	  témoignerait	  à	  tout	  le	  moins	  de	  la	  sûreté	  de	  son	  appréciation,	  à	  
défaut	   de	   son	   talent	   de	   dramaturge.	   En	   définitive,	   la	   seule	   issue	   était	   de	   renoncer	   à	   ce	  
sujet,	   parvenu	   avec	   Théophile	   à	   une	   perfection	   dramatique	   insurpassable.	   Or	   cet	  
achèvement	   indépassable	   n’est	   pas	   ce	   qui	   arrête	   les	   dramaturges	   du	   temps	  :	   s’inscrire	  
sous	   les	  auspices	  d’un	   illustre	  devancier,	  profiter,	  éventuellement	  au	  corps	  défendant	  de	  
l’intéressé,	  de	  son	  parrainage	  sont	  autant	  de	  stratagèmes	  usuels,	  à	  l’efficacité	  éprouvée.	  

                                                 
30	  «	  …	  ils	  auraient	  même	  allumé	  le	  flambeau	  d’une	  union	  légitime,	  si	  leurs	  pères	  ne	  les	  en	  avaient	  empêchés	  »	  
(Ovide,	  Les	  Métamorphoses,	   trad.	  de	  Georges	  Lafaye,	  éd.	  Jean-‐Pierre	  Néraudau,	  Paris,	  Gallimard,	  coll.	  Folio,	  
1992,	  p.	  135).	  
31	  Mairet,	  L’Illustre	  Corsaire,	  Au	  Lecteur,	  Paris,	  Augustin	  Courbé,	  1640.	  
32	  Puget	  de	  La	  Serre,	  Pyrame,	  Avis	  au	  Lecteur,	  éd.	  cit.,	  n.	  p.	  
33	  Pyrame,	  Avis	  au	  Lecteur,	  éd.	  cit.,	  n.	  p.	  	  
34	  Introduction	  à	  son	  édition	  des	  Amours	  tragiques	  de	  Pyrame	  et	  Thisbé,	  Strasbourg,	  Cicero,	  1992,	  p.	  XVIII.	  
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Or	  sur	  ce	  point,	  Théophile	  lui-‐même	  avait	  pu	  montrer	  la	  voie	  à	  Puget,	  puisqu’il	  avait	  
su	  tourner	  ce	  stratagème	  à	  son	  profit.	  G.	  Forestier	  rappelle	  en	  effet	  que	  son	  choix	  du	  sujet	  
de	   Pyrame	   et	   Thisbé	   peut	   résulter	   d’un	   phénomène	   d’émulation	   envers	   l’œuvre	   la	   plus	  
récente	  d’une	  glorieux	  aîné,	  en	  l’occurrence	  Marino,	  qui	  avait	  été	  invité	  à	  Paris	  par	  la	  reine	  
Marie	  de	  Médicis	  pour	   composer	  et	  publier,	   aux	   frais	  de	   la	  Couronne,	   son	  grand	  poème	  
épique35,	  l’Adone,	  également	  tiré	  des	  Métamorphoses.	  

III.	  Part	  d’inventio	  originale	  

1/	  Le	  degré	  zéro	  de	  la	  différence	  

La	   théorie	  du	  plagiat	   se	  heurte	  enfin	  à	  un	  dernier	  argument	  de	  poids,	  qui	   tient	  à	   la	  part	  
d’invention	  personnelle	  que	  s’est	  réservée	  Puget.	  Cette	  part	  d’invention,	  certes	  très	  ténue,	  
s’attache	   à	   un	   premier	   niveau	   à	   des	   détails.	   C’est	   par	   exemple	   le	   nom	   d’Oronthe	   dont	  
Puget	  baptise	  la	  mère	  de	  Thisbé,	  ce	  qui	  passe	  totalement	  inaperçu	  à	  la	  représentation	  du	  
fait	  que	  ce	  prénom	  n’est	   jamais	  prononcé.	  Du	  même	  coup,	  cette	  modification	  plaiderait	  
pour	  une	  visée	  exclusivement	  éditoriale	  de	  la	  composition	  de	  Puget,	  si	  l’on	  considère	  que	  
la	   lecture	   exige	   une	   identité	   définie	   pour	   tout	   rôle	   quantitativement	   et	   qualitativement	  
supérieur	   à	   celui	   d’une	   utilité	  :	   c’est	   bien	   le	   cas	   de	   la	  mère	   de	   Thisbé,	  mais	   il	   n’est	   pas	  
certain	  que	  cette	  exigence	  se	  vérifie.	  

Plus	  conséquente	  semble	  alors	  la	  suppression	  de	  deux	  personnages,	  le	  messager	  et	  la	  
confidente	  de	  la	  Mère,	  rôles	  qui	  se	  voient	  intégrés,	  respectivement,	  à	  ceux	  de	  Syllar	  et	  de	  
Bersiane.	  Resserrement	  bienvenu	  en	  l’occurrence,	  qu’on	  est	  spontanément	  tenté	  de	  relier	  
à	  une	  contrainte	  matérielle	  imposée	  par	  l’effectif	  de	  la	  compagnie	  créatrice,	  moins	  fourni	  
que	  celui	  de	   la	  Troupe	  Royale	   interprète	  des	  Amours	  tragiques	  de	  Pyrame	  et	  Thisbé.	  Mais	  
réciproquement,	  ces	  deux	  paires	  de	  rôles	  pouvaient	  sans	  nulle	  difficulté	  être	  tenues	  par	  un	  
même	   comédien	  :	   les	   deux	   hypothèses	   s’annulent	   l’une	   l’autre,	   sans	   qu’on	   puisse	   en	  
privilégier	  aucune.	  

2/	  Le	  Titre	  

Elles	  ont	  toutefois	  le	  mérite	  d’attirer	  notre	  attention	  sur	  la	  carrière	  scénique	  de	  la	  pièce	  de	  
Puget,	  ce	  que	  permet	  également	  la	  modification	  du	  titre	  :	  les	  «	  amours	  tragiques	  »	  ne	  sont	  
plus	  mentionnées,	  et	  Thisbé	  a	  disparu	  au	  profit	  du	   seul	  Pyrame.	  Si	   cette	   réduction	  peut	  
résulter	  du	  simple	  besoin	  de	  signaler	  la	  différence,	  une	  seconde	  explication	  la	  relierait	  au	  
désir	   éventuel	   de	   promouvoir	   un	   comédien	   particulier	   –	   on	   penserait	   volontiers	   à	  
Montdory	  ou	  à	  Charles	  Le	  Noir,	   les	  deux	  comédiens	  vedettes	  de	   la	  compagnie	  du	  Prince	  
d’Orange,	  qui	  s’apprêtent	  à	  se	  fixer	  à	  Paris	  et	  à	  fonder	  le	  Théâtre	  du	  Marais.	  Cette	  seconde	  
hypothèse	  bénéficierait	  de	  surcroît	  du	  contexte	  théâtral	  :	  Puget	  aurait	  proposé	  sa	  pièce	  à	  
la	  compagnie	  rivale	  de	  la	  Troupe	  Royale,	  que	  le	  Mémoire	  de	  Mahelot	  désigne	  sans	  doute	  
possible	  comme	  interprète	  de	  Théophile.	  

On	  objectera	  que	   l’attribution	  du	   rôle	  de	  Pyrame	  à	  Montdory	  ou	  à	  Le	  Noir	  découle	  
d’un	  postulat	  soumis	  à	  caution,	  qui	  voudrait	  que	  toute	  récriture	  d’un	  succès	  antérieur	  fût	  
nécessairement	   destinée	   à	   la	   troupe	   rivale.	   Ainsi,	   puisque	   les	   Amours	   tragiques	   de	  
Théophile	   avaient	   été	   créées	   par	   la	   Troupe	   Royale,	   la	   tragédie	   de	   Puget	   s’adresserait	  
nécessairement	   à	   la	   compagnie	   du	   Prince	   d’Orange.	   Or	   rien	   ne	   permet	   de	   l’affirmer.	  
Certes,	   Mahelot	   ne	   lui	   accorde	   aucune	  mention,	   alors	   qu’il	   citera	   Thomas	   Morus	  ;	   mais	  
personne	  n’accorde	  la	  moindre	  allusion	  au	  Pyrame	  de	  Puget.	  Or	  si	  le	  rôle	  a	  bien	  été	  destiné	  
à	   Montdory	   ou,	   dans	   une	   moindre	   mesure,	   à	   Le	   Noir,	   des	   témoignages	   postérieurs	  
                                                 
35	  Introduction…,	  p.	  XV-‐XVI.	  
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devraient	  en	  rappeler	  le	  souvenir,	  comme	  ils	  salueront	  à	  sa	  retraite	  le	  talent	  du	  comédien	  
dans	  les	  rôles	  d’Araspe,	  de	  Jason,	  de	  Massinisse	  et	  de	  Brutus36.	  

Aussi	   semble-‐t-‐il	   préférable	   de	   proposer	   une	   troisième	   interprétation	   de	   ce	   titre.	   Il	  
faut	  d’abord	  noter	  que	  sa	  réduction	  autorise	  une	  compensation	  de	  taille	  :	  celle	  d’y	  inclure	  
le	  nom	  de	  l’auteur	  en	  proposant	  non	  Le	  Pyrame,	  mais	  bien	  Le	  Pyrame	  du	  sieur	  de	  La	  Serre,	  
façon	   emphatique	   et	   audacieuse	   d’imposer	   son	   coup	   d’essai	   dramatique	   et	   de	   s’auto-‐
proclamer	   non	   seulement	   dramaturge,	   mais	   égal	   de	   Théophile.	   Stratégie	   périlleuse	  
également,	   puisque	   en	   désignant	   ainsi	   sa	   pièce	   comme	   «	  celle	   qui	   n’est	   pas	   de	  
Théophile	  »,	  Puget	  courait	   le	   risque	  de	  dissuader	   le	  chaland.	  Mais	  c’était	  du	  même	  coup	  
attirer	   sur	   lui	   une	   forme	   de	   curiosité	   qui,	   même	   dubitative,	   ne	   pouvait	   que	   lui	   être	  
profitable.	  

3/	  Thisbé	  face	  au	  roi	  

La	   curiosité	   du	   public	   pouvait	   de	   fait	   relever	   sa	   part	   la	   plus	   féconde	   d’invention	  
personnelle.	   Sensible	   à	   la	   thématique	   de	   l’autorité	   tyrannique	   sur	   laquelle	   repose	   son	  
sujet,	  Puget	   l’approfondit	  de	  deux	  scènes	  absentes	  de	   la	  pièce	  de	  Théophile.	  En	  premier	  
lieu,	   il	  ménage	  une	  rencontre	  entre	  les	  enfants	  et	   les	  parents	  (III,	  2)	  :	   la	  scène	  s’ouvre	  sur	  
l’entretien	  de	  Pyrame	  et	  de	  Narbal,	   interrompu	  par	   l’arrivée	  d’Oronthe	  et	  de	  Thisbé.	  La	  
première	   partie	   présente	   à	   nouveau	   le	   défaut	   de	   la	   redondance,	   puisque	   le	   dialogue	  du	  
père	   et	   du	   fils	   reprend	   les	   arguments	   déjà	   abondamment	   développés	   entre	   Narbal	   et	  
Lidias	   (I,	  2),	  puis	  entre	  Pyrame	  et	  Disarque	  (II,	  1).	  La	  suite	  n’est	  guère	  concluante	  :	  d’une	  
part,	   l’arrivée	   de	   Thisbé	   et	   de	   sa	  mère	   a	   tout	   de	   la	   coïncidence	  ;	   de	   l’autre,	   l’entretien	  
déroule	   alors	   deux	   dialogues	   parallèles	   qui	   n’ont	   d’autre	   fonction	   que	   de	   montrer	  
l’inflexibilité	   des	   quatre	   personnages,	   caractère	   que	   les	   actes	   précédents	   avaient	   déjà	  
abondamment	  fait	  paraître.	  

Dès	   lors,	   ce	   n’est	   plus	   cette	   scène	   totalement	   inventée	   par	   Puget,	  mais	   une	   autre	  
modification	   qu’il	   impose	   à	   la	   trame	   de	   Théophile	   qui	   paraît	   la	   plus	   heureuse	  :	   en	  
supprimant	   le	  messager,	   Puget	  ménage	   en	   effet	   à	   la	   scène	   1	   de	   l’acte	   III	   une	   entrevue	  
entre	   le	   Roi	   et	   Thisbé.	   L’héroïne	   s’y	   montre	   en	   tout	   point	   digne	   des	   Lucrèce,	   Virginie,	  
Epicharis,	   Sainte	   Catherine	   et	   autres	   Athénaïs,	   toutes	   pasionarias	   qui,	   au	   cours	   des	  
décennies	   suivantes,	   et	   sur	   les	   planches	   des	   trois	   salles	   parisiennes37,	   tiendront	   tête	   au	  
tyran	  avec	  panache	  et	  passion.	  En	  premier	   lieu,	   la	  scène	  de	  Puget	  épouse	   la	  progression	  
que	   ses	   successeurs	   feront	   leur.	   Thisbé	   proteste	   d’abord	   de	   son	   respect,	   motif	   qui	   se	  
retrouve	  dans	   toutes	   les	  pièces	  où	  un	   sujet	  endure	  bien	  malgré	   lui	   les	  assiduités	  d’un(e)	  
souverain(e)	  –	  on	  pense	  par	  exemple	  à	  Bélisaire,	  dans	  la	  tragédie	  de	  Rotrou.	  La	  bravoure	  
de	  Thisbé	  se	  nourrit	  ensuite	  de	  son	  amour	  pour	  Pyrame,	  qu’elle	  proclame	  en	  permanence	  :	  

THISBE	  
Son	  triomphe	  termine	  toute	  sorte	  de	  combats,	  et	   il	  se	  peut	  dire	  déjà	  vainqueur,	  puisque	  la	  
foi	  que	  je	  lui	  ai	  donnée	  de	  l’aimer	  uniquement	  lui	  sert	  de	  couronne38.	  

                                                 
36	  Voir	  Tristan	  L’Hermite,	  Panthée,	  «	  Avertissement	  à	  qui	  lit	  »,	  dans	  Œuvres	  complètes,	  dir.	  Roger	  Guichemerre,	  
vol.	  IV,	  Les	  Tragédies,	  Paris,	  Champion,	  2001,	  p.	  152-‐153	  ;	  Jean-‐Louis	  de	  Guez	  de	  Balzac,	  Lettre	  à	  Boisrobert	  du	  
3	  avril	  1635,	  citée	  par	  Bénédicte	  Louvat	  dans	  l’introduction	  à	  son	  édition	  de	  Sophonisbe,	  dans	  Mairet,	  Théâtre	  
complet,	  Paris,	  Champion,	  I,	  2004,	  p.	  31.	  
37	  Trois	  et	  non	  plus	  deux,	  puisque	  l’Illustre	  Théâtre	  fait	  son	  entrée	  sur	  la	  scène	  parisienne	  à	  partir	  de	  1643,	  et	  
donne	  à	  voir	  une	  héroïne	  de	  choix,	  l’Épicharis	  de	  La	  Mort	  de	  Sénèque	  de	  Tristan.	  
38	  Le	  Pyrame,	  III,	  1,	  p.	  58-‐59.	  
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Le	  discours	   de	   Thisbé	   laisse	   ainsi	   affleurer	   celui	   de	   la	   dévotion,	   ce	   qui	   la	   rapproche	   des	  
illustres	   Athénaïs,	   Sainte	   Catherine,	   ou	   Olympie.	   Comme	   elles,	   elle	   méprise	  
souverainement	  les	  dérisoires	  séductions	  matérielles	  que	  le	  Roi	  lui	  tend	  :	  

LE	  ROI	  
Pourquoi	  veux-‐tu	  mourir	  à	  la	  veille	  de	  posséder	  toutes	  les	  félicités	  du	  monde	  ?	  Je	  t’offre	  mon	  
sceptre	  et	  ma	  couronne,	  en	  échange	  de	  ton	  cœur39.	  

À	   l’instar	  d’Epicharis,	   enfin,	  Thisbé	   s’oublie	  au	  point	  de	   tutoyer	   le	  Roi	  et	  de	   lui	   jeter	  à	   la	  
face	  sa	  tyrannie	  :	  

LE	  ROI	  
Impudente,	  tu	  me	  perds	  le	  respect	  !	  
THISBE	  
Pourquoi	  perds-‐tu	  la	  qualité	  de	  Juste	  qui	  te	  le	  faisait	  mériter	  ?	  
LE	  ROI	  
Qui	  t’a	  appris	  ce	  langage	  ?	  
THISBE	  
La	  raison.	  
LE	  ROI	  
Et	  pour	  qui	  me	  prends-‐tu	  ?	  
THISBE	  
Pour	  un	  Tyran40.	  

Cette	   scène	   vient	   ainsi	   approfondir,	   et	   de	   belle	   manière,	   la	   réflexion	   politique	   que	  
contenait	  déjà	  la	  pièce	  de	  Théophile,	  tout	  en	  ouvrant	  la	  voie	  aux	  thématiques	  dramatiques	  
à	   venir.	   Non	   que	   Puget	   soit	   initiateur	  :	   s’il	   fait	   montre	   dans	   cette	   scène	   d’une	   certaine	  
richesse	  dramatique,	  celle-‐ci	   tient	  avant	  tout	  au	  fait	  que	  Pyrame	  et	  Thisbé	  ressortissent,	  
avant	   même	   toute	   production	   théâtrale	   parisienne	   dûment	   institutionnalisée,	   à	   la	  
thématique	  de	   l’Innocence	  persécutée,	   promise	   à	   un	  bel	   avenir	   dramatique,	   littéraire	   et	  
encore	  plus	   largement	  artistique.	  À	  tout	  prendre,	   la	   reprise	  du	  sujet	  par	  Puget	  ne	   révèle	  
guère	  que	  son	  flair	  théâtral	  et	  une	  forme	  d’opportunisme.	  

Conclusion	  

C’est	   sur	   cette	   habileté	   carriériste	   que	   je	   conclurai,	   caractère	   peu	   glorieux	   que	   semble	  
confirmer	  le	  privilège	  de	  la	  pièce,	  signé	  du	  nom	  de	  Puget,	  comme	  si	   le	  dramaturge	  avait	  
bénéficié	  de	  soutiens	  familiaux	  –	  signalons	  du	  reste	  qu’il	  est	  le	  cousin	  germain	  du	  financier	  
Montauron,	  dédicataire	  de	  Cinna41.	  Si	  le	  Pyrame	  de	  Puget	  se	  montre	  bien	  inaugural,	  il	  l’est	  
non	   seulement	   d’une	   carrière	   dramatique42,	   mais	   également	   d’une	   stratégie	  
compositionnelle	  propre	  à	  asseoir	  cette	  carrière,	  et	  que	  reprendront	  nombre	  des	  confrères	  
du	  dramaturge.	  Lui-‐même	  ne	  fait	  d’ailleurs	  pas	  mystère	  de	  sa	  recette,	  mentionnant	  dans	  
l’Avis	   au	   Lecteur	   de	  Pyrame	  un	   autre	   poème	   dramatique	   «	  tout	   semblable	  »,	   périphrase	  

                                                 
39	  III,	  1,	  p.	  61-‐62.	  On	  comparera	  par	  exemple	  avec	  L’Illustre	  Olympie	  de	  Desfontaines	  (publ.	  1645	  ;	  voir	  l’édition	  
de	  Claude	  Bourqui	  et	  Simone	  de	  Reyff,	  Paris,	  Didier,	  STFM,	  2004).	  
40	  Le	  Pyrame,	  III,	  1,	  p.	  63-‐64.	  
41	   Tallemant	   des	   Réaux	   «	  La	   Serre	  »,	   Historiettes,	   éd.	   Antoine	   Adam,	   Paris,	   Gallimard,	   Bibliothèque	   de	   la	  
Pléiade,	  II,	  1961,	  p.	  542.	  
42	  La	  pièce	  inaugure	  aussi	  une	  technique	  de	  l’auto-‐emprunt	  :	  le	  menton	  fourchu	  et	  les	  deux	  petites	  montagnes	  
de	  lait	  de	  Thisbé	  se	  retrouveront	  deux	  ans	  plus	  tard,	  à	  la	  publication	  de	  Pandoste,	  dans	  la	  dédicace	  à	  Uranie.	  De	  
même,	   les	  derniers	  mots	  de	   la	  dédicace	  du	  Sac	  de	  Carthage,	   adressée	  à	   la	  Marquise	  de	  Coislin,	   réveillent	   le	  
souvenir	  de	  Pyrame	  –	  évoquant	  la	  mort	  du	  marquis,	  Puget	  conclut	  en	  effet	  :	  «	  le	  même	  voile	  qui	  lui	  couvre	  le	  
front	  me	  ferme	  la	  bouche	  »	  (Le	  Sac	  de	  Carthage,	  Paris,	  Jacques	  Villery	  et	  Gervais	  Alliot,	  1642,	  n.	  p.).	  
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qui	  désigne	  sans	  nul	  doute	  Pandoste,	  ou	  La	  Princesse	  malheureuse,	  récriture	  de	  Hardy.	  Plus	  
largement,	   la	   liste	   de	   ses	   sept	   pièces	   confirme	   sa	   stratégie,	   en	   ordonnant	   en	   deux	  
catégories	  sa	  production	  dramatique	  :	  aux	  deux	  récritures	  initiales,	  qui	  placent	  les	  débuts	  
de	  l’auteur	  sous	  d’illustres	  parrainages,	  s’opposent	  les	  cinq	  pièces	  composées	  entre	  1640	  
et	   1643,	   fondées	   sur	   des	   sujets	   originaux.	   Encore	   faut-‐il	   préciser	   que	   celles-‐ci	   ne	   se	  
singulariseront	  pas	  outre	  mesure	  du	  reste	  de	   la	  production	  parisienne,	  puisque	  sa	  Sainte	  
Catherine	  s’apparie	  avec	  deux	  autres	  tragédies	  homonymes,	  qu’elle	  ressortit,	  avec	  Thomas	  
Morus,	  au	  répertoire	  de	  dévotion	  alors	  en	  vogue,	  et	  que	  Le	  Sac	  de	  Carthage,	  dont	  le	  titre	  
peut	   suffire	   à	   rappeler	   le	   souvenir	   de	   La	   Sophonisbe	   de	  Mairet	   (1634),	   nourrit	   des	   liens	  
étroits	  avec	  d’autres	  pièces	  contemporaines,	  tel	  le	  Scipion	  de	  Desmarets.	  Quant	  à	  la	  tragi-‐
comédie	  Thésée,	  ou	  Le	  Prince	   reconnu,	   elle	  présente	  un	  prince	  objet	  de	   la	  vindicte	  d’une	  
belle-‐mère	   persécutrice,	   ce	   qui	   la	   rapproche	   des	   nombreux	   Hippolyte	   et	   Mustapha	   du	  
répertoire	  :	  en	  cela	  aussi,	  Pyrame	  préfigure	  les	  pièces	  à	  venir. 
 
	  


