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En	
   1639,	
   La	
  Mesnardière,	
   auteur	
  de	
   l’une	
  des	
  premières	
  Poétiques	
  modernes	
   françaises,	
  
dresse	
   une	
   typologie	
   des	
   «	
  spectacles	
   funestes	
  »	
   propres	
   à	
   la	
   tragédie.	
   Il	
   y	
   distingue	
   les	
  
spectacles	
  «	
  pleins	
  de	
  hasard	
  »,	
  les	
  spectacles	
  «	
  horribles	
  »	
  et	
  les	
  spectacles	
  «	
  généreux1	
  ».	
  
Les	
   premiers	
   consistent	
   dans	
   des	
   types	
   de	
   morts	
   (chute	
   de	
   Phaéton,	
   démembrement	
  
d’Hippolyte)	
   particulièrement	
   difficiles	
   à	
   représenter	
   «	
  sans	
   faire	
   courir	
   du	
   danger	
   aux	
  
personnes	
  théâtrales	
  ».	
  Les	
  seconds	
  rassemblent	
  les	
  spectacles	
  «	
  qui	
  exposent	
  à	
  nos	
  yeux	
  
des	
  Actions	
  détestables,	
  qui	
  nous	
  font	
  transir	
  d’horreur	
  à	
   l’aspect	
  de	
   leur	
  cruauté2	
  »,	
   tels	
  
que	
  les	
  «	
  parricides	
  »	
  de	
  Médée	
  et	
  de	
  Tantale	
  ou	
  la	
  mise	
  à	
  mort	
  de	
  Polyxène	
  par	
  Pyrrhus.	
  
Ces	
   deux	
   premiers	
   types	
   de	
   spectacles	
   doivent,	
   selon	
   La	
   Mesnardière,	
   être	
   bannis	
   du	
  
théâtre,	
   les	
   spectacles	
   «	
  horribles	
  »	
   pour	
   des	
   raisons	
   morales	
   et	
   les	
   spectacles	
  
«	
  hasardeux	
  »	
  pour	
  des	
   raisons	
   techniques	
  et,	
  probablement,	
  de	
  vraisemblance.	
  Reste	
   le	
  
troisième	
  type	
  :	
  celui	
  des	
  spectacles	
  «	
  généreux	
  »,	
  c’est-­‐à-­‐dire	
  de	
  noble	
  nature,	
  fondés	
  sur	
  
de	
  grands	
  sentiments	
  et	
  qui,	
  concrètement,	
  se	
  résument	
  aux	
  seuls	
  suicides.	
  Le	
  théoricien	
  
distingue	
  en	
  leur	
  sein	
  deux	
  grandes	
  catégories.	
  La	
  première	
  rassemble	
  

ceux	
  qui	
  exposent	
  sur	
  la	
  Scène	
  le	
  vertueux	
  Repentir	
  de	
  la	
  Personne	
  tragique,	
  qui	
  après	
  avoir	
  
fait	
  un	
  crime	
  dans	
  les	
  transports	
  violents	
  d’une	
  passion	
  qui	
  l’aveuglait,	
  ne	
  peut	
  survivre	
  à	
  la	
  
douleur	
  que	
  sa	
  faute	
  produit	
  en	
  elle,	
  mais	
  se	
  résout	
  de	
  mourir	
  pour	
  l’expiation	
  de	
  son	
  crime.	
  
Ainsi	
   la	
   Phèdre	
   de	
   Sénèque,	
   après	
   avoir	
   fait	
   périr	
   par	
   une	
   horrible	
   calomnie	
   le	
   déplorable	
  
Hippolyte,	
  touchée	
  d’un	
  juste	
  remords,	
  se	
  prive	
  elle-­‐même	
  de	
  vie	
  en	
  présence	
  de	
  Thésée3.	
  

La	
  seconde	
  espèce	
  consiste	
  dans	
  

le	
  courageux	
  Désespoir	
  de	
  la	
  Personne	
  héroïque,	
  qui	
  ayant	
  perdu	
  par	
  malheur	
  l’objet	
  de	
  son	
  
ambition,	
  ou	
  celui	
  de	
  son	
  amour,	
  se	
  détermine	
  à	
  la	
  mort,	
  et	
  se	
  la	
  donne	
  elle-­‐même	
  dans	
  ce	
  
généreux	
   mouvement.	
  […]	
   Ainsi	
   Hémon	
   se	
   fait	
   mourir	
   auprès	
   du	
   corps	
   adorable	
   de	
   sa	
  

                                                           
1	
  «	
  Tous	
  les	
  Spectacles	
  funestes	
  qui	
  regardent	
  la	
  Tragédie,	
  sont	
  divisés	
  en	
  trois	
  ordres	
  :	
  En	
  Spectacles	
  généreux,	
  
horribles,	
  et	
  pleins	
  de	
  hasard.	
  »	
  (La	
  Mesnardière,	
  La	
  Poétique,	
  Paris,	
  A.	
  de	
  Sommaville,	
  1639	
  ;	
  Genève,	
  Slatkine	
  
Reprints,	
  1972,	
  p.	
  201-­‐202).	
  
2	
  La	
  Poétique,	
  p.	
  202.	
  
3	
  La	
  Poétique,	
  p.	
  202.	
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généreuse	
   Antigone.	
   […]	
   Ainsi	
   Pyrame	
   et	
   sa	
   Maîtresse	
   se	
   sacrifient	
   l’un	
   après	
   l’autre	
   au	
  
malheur	
  de	
  leurs	
  amours4.	
  

Ces	
  deux	
  espèces	
  de	
  spectacles	
  «	
  généreux	
  »	
  non	
  seulement	
  peuvent	
  mais	
  même	
  doivent	
  
être	
  recherchés	
  par	
  les	
  auteurs	
  de	
  tragédie.	
  D’une	
  part,	
  en	
  effet,	
  ils	
  ne	
  peuvent	
  donner	
  au	
  
public	
   «	
  que	
   des	
   exemples	
   profitables	
   d’une	
   belle	
   Résipiscence,	
   ou	
   d’un	
   généreux	
  
Désespoir,	
  qui	
  sont,	
  à	
  proprement	
  parler,	
  les	
  deux	
  Sentiments	
  héroïques	
  de	
  la	
  Morale	
  des	
  
Païens	
  »	
   –	
   voilà	
   pour	
   la	
   justification	
   d’un	
   acte	
   condamné	
   par	
   la	
   morale	
   chrétienne	
   –	
  ;	
  
d’autre	
   part,	
   ces	
   «	
  beaux	
   Homicides	
  »	
   font	
   naître	
   «	
  les	
   deux	
   Passions	
   que	
   demande	
   la	
  
Tragédie5	
  »,	
  et	
  les	
  poètes	
  auraient	
  d’autant	
  plus	
  tort	
  de	
  s’en	
  priver	
  que	
  la	
  tragédie	
  doit	
  se	
  
terminer	
   par	
   des	
  morts	
   et	
   qu’il	
   ne	
   reste	
   plus	
   guère	
   que	
   ce	
   type	
  de	
  mort	
   qui	
   puisse	
   être	
  
techniquement,	
  moralement	
  et	
  esthétiquement	
  acceptable…	
  

Ces	
  propos	
  rendent	
  assurément	
  compte	
  d’un	
  usage	
  alors	
  largement	
  répandu	
  puisqu’il	
  
n’est	
   quasiment	
   pas	
   de	
   tragédie,	
   depuis	
   les	
   années	
   1590,	
   qui	
   ne	
   se	
   termine	
   par	
   l’un	
   ou	
  
l’autre	
   de	
   ces	
   «	
  spectacles	
   généreux	
  »	
   et,	
   plus	
   généralement,	
   par	
   un	
   ou	
   plus	
   souvent	
  
plusieurs	
  suicide(s)6.	
  	
  

Redoublement	
  et	
  symétrie	
  du	
  suicide	
  d’amour	
  :	
  le	
  dispositif	
  théophilien	
  et	
  ses	
  
avatars	
  

En	
  ce	
  sens,	
  le	
  sujet	
  de	
  Pyrame	
  et	
  Thisbé	
  et	
  son	
  adaptation	
  par	
  Théophile	
  de	
  Viau	
  en	
  1621	
  
s’inscrivent,	
   sur	
   ce	
   plan	
   comme	
   sur	
   d’autres,	
   dans	
   une	
   histoire	
   commencée	
   avant	
  
Théophile	
   et	
   qui	
   se	
  poursuit	
   après	
   lui.	
   Il	
   y	
   a	
   cependant,	
   dans	
   la	
   séquence	
  de	
   la	
  mort	
  de	
  
Pyrame	
   et	
   Thisbé,	
   un	
   certain	
   nombre	
   de	
   traits	
   spécifiques	
   qui,	
   repris	
   tels	
   quels	
   ou	
  
réaménagés,	
   influencèrent	
   la	
   configuration	
   des	
   dénouements	
   de	
   tragédies	
   pendant	
  
quelques	
  décennies.	
  En	
  vérité,	
  ces	
   traits	
  spécifiques	
  sont	
   tous	
  déjà	
  présents	
  chez	
  Ovide,	
  
mais	
  la	
  pièce	
  de	
  Théophile,	
  qui	
  consacre	
  à	
  la	
  mort	
  des	
  amants	
  un	
  acte	
  entier	
  (la	
  séquence	
  
dans	
   laquelle	
  elle	
   s’inscrit	
   commençant	
  même	
  dans	
   la	
  dernière	
   scène	
  de	
   l’acte	
   IV,	
   selon	
  
une	
  distribution	
  assez	
  inhabituelle	
  des	
  scènes7)	
  fonctionne	
  à	
  leur	
  égard	
  comme	
  caisse	
  de	
  
résonance.	
   La	
   singularité	
   de	
   la	
   mort	
   des	
   amants	
   tient	
   à	
   deux	
   traits	
  :	
   d’une	
   part	
   le	
  
redoublement	
  et	
  d’autre	
  part	
  la	
  symétrie	
  du	
  suicide	
  d’amour.	
  	
  

Il	
   n’est	
   peut-­‐être	
   pas	
   inutile	
   d’observer	
   que	
   ce	
   redoublement	
   est	
   fondé	
   sur	
   un	
   fait	
  
hors	
  du	
  commun,	
  à	
  la	
  limite	
  de	
  la	
  vraisemblance	
  :	
  la	
  possibilité	
  de	
  répéter,	
  en	
  l’inversant,	
  
la	
  scène	
  de	
  l’amant	
  se	
  suicidant	
  parce	
  que	
  sa	
  maîtresse	
  est	
  morte	
  n’est	
  due	
  en	
  effet	
  qu’à	
  la	
  
méprise	
  de	
  Pyrame,	
  qui	
  «	
  s’est	
  tué	
  d’un	
  soupçon	
  seulement	
  »,	
  comme	
  le	
  rappelle	
  Thisbé	
  :	
  

Et	
  puisqu’à	
  mon	
  sujet	
  sa	
  belle	
  âme	
  sommeille,	
  
Mon	
  esprit	
  innocent	
  lui	
  rendra	
  la	
  pareille.	
  
Toutefois	
  je	
  ne	
  puis	
  sans	
  mourir	
  doublement	
  ;	
  
Pyrame	
  s’est	
  tué	
  d’un	
  soupçon	
  seulement,	
  
[…]	
  
Que	
  donc	
  ton	
  bras	
  sur	
  moi	
  davantage	
  demeure,	
  

                                                           
4	
  La	
  Poétique,	
  p.	
  203.	
  
5	
  La	
  Poétique,	
  p.	
  205-­‐206.	
  
6	
  Sur	
  le	
  suicide	
  final	
  dans	
  la	
  tragédie	
  des	
  années	
  1590-­‐1610,	
  voir	
  Fabien	
  Cavaillé,	
  «	
  Violence	
  et	
  mélancolie	
  dans	
  
le	
  théâtre	
  français	
  du	
  règne	
  d’Henri	
  IV	
  :	
  le	
  suicide	
  final	
  comme	
  discours	
  sur	
  le	
  malheur	
  des	
  temps	
  »,	
  Littératures	
  
classiques	
   73	
   («	
  Le	
   théâtre,	
   la	
   violence	
   et	
   les	
   arts	
   en	
   Europe	
   (XVIIe	
   et	
   XVIIIe)	
  »,	
   dir.	
   Christian	
   Biet	
   et	
   Marie-­‐
Madeleine	
  Fragonard),	
  2010,	
  p.	
  391-­‐401.	
  
7	
  Par	
  son	
  contenu	
  (une	
  longue	
  adresse	
  de	
  Thisbé	
  à	
  la	
  Lune,	
  «	
  déesse	
  de	
  la	
  Nuit	
  »,	
  IV,	
  3,	
  v.	
  911),	
  mais	
  surtout	
  par	
  
son	
   inscription	
  spatio-­‐temporelle,	
   la	
  dernière	
  scène	
  de	
   l’acte	
   IV	
  doit	
  être	
  appariée	
  avec	
   la	
  première	
  de	
   l’acte	
  
suivant,	
  où	
   le	
   spectateur	
   voit	
   arriver	
  Pyrame	
  ;	
  de	
  manière	
   significative,	
   elle	
  prend	
  d’ailleurs	
  place	
  après	
  une	
  
rupture	
  de	
  la	
  liaison	
  des	
  scènes.	
  



B. LOUVAT-MOLOZAY, La postérité de Pyrame et Thisbé dans le théâtre français (XVIIe-XVIIIe s.) 

 <71> 

Ô	
  mort	
  !	
  et,	
  s’il	
  se	
  peut,	
  que	
  plus	
  que	
  lui	
  je	
  meure,	
  
Que	
  je	
  sente	
  à	
  la	
  fois,	
  poison,	
  flammes	
  et	
  fers8	
  !	
  

On	
  le	
  voit	
  :	
  le	
  redoublement	
  du	
  suicide	
  d’amour	
  est	
  explicitement	
  thématisé,	
  et	
  avec	
  lui	
  la	
  
surenchère,	
  dans	
  la	
  motivation	
  de	
  la	
  mort	
  comme	
  dans	
  le	
  pathétique	
  qu’elle	
  suscite.	
  Car	
  
c’est	
   probablement	
   là	
   l’essentiel,	
   et	
   ce	
   qui	
   explique	
   le	
   succès	
   durable	
   d’un	
   dispositif	
  
original	
  :	
  redoubler	
  le	
  suicide	
  d’amour,	
  jouer	
  la	
  scène	
  deux	
  fois,	
  c’est	
  atteindre	
  en	
  effet	
  le	
  
comble	
  du	
  pathétique,	
  et	
  d’un	
  pathétique	
  qui	
   se	
  nourrit	
  en	
  outre	
  de	
   la	
   jeunesse	
  et	
  de	
   la	
  
gémellité	
  des	
  amants.	
  	
  

Quant	
  à	
  la	
  méprise	
  originelle,	
  solution	
  idéale	
  pour	
  pouvoir	
  faire	
  jour	
  à	
  deux	
  suicides	
  
d’amour,	
  elle	
   instaure	
  avec	
   le	
  spectateur	
  une	
  relation	
  singulière,	
  fondée	
  sur	
   le	
  fait	
  que	
  la	
  
supériorité	
   de	
   son	
   savoir	
   (contrairement	
   à	
   Pyrame,	
   il	
   sait	
   que	
   Thisbé	
   n’est	
   pas	
   morte,	
  
qu’elle	
  s’est	
  simplement	
  cachée	
  pour	
  échapper	
  à	
   la	
   lionne)	
  ne	
  conduit	
  qu’à	
  renforcer	
  son	
  
impuissance,	
  son	
  incapacité	
  à	
  sauver	
  le	
  personnage	
  et	
  à	
  le	
  tirer	
  de	
  son	
  erreur.	
  C’est	
  ce	
  qu’a	
  
bien	
  vu	
  l’abbé	
  d’Aubignac,	
  dans	
  un	
  passage	
  pourtant	
  assez	
  critique	
  à	
  l’égard	
  de	
  Pyrame	
  et	
  
Thisbé,	
   où	
   il	
   condamne	
   la	
   longueur	
   des	
   deux	
  monologues	
   finaux,	
  mais	
   concède	
  malgré	
  
tout	
  que	
  :	
  

sitôt	
   qu[e	
  Pyrame]	
  prend	
   son	
   épée	
  pour	
   s’immoler	
   aux	
  Mânes	
  de	
   celle	
   qu’il	
   croyait	
   l’avoir	
  
prévenu,	
  et	
  laver	
  sa	
  négligence	
  dans	
  son	
  propre	
  sang,	
  il	
  n’y	
  a	
  pas	
  un	
  des	
  Spectateurs	
  qui	
  ne	
  
frémisse	
  ;	
   et	
   j’ai	
   vu	
   dans	
   cette	
   occasion	
   une	
   jeune	
   fille	
   qui	
   n’avait	
   encore	
   jamais	
   été	
   à	
   la	
  
Comédie,	
  dire	
  à	
  sa	
  Mère,	
  Qu’il	
  fallait	
  avertir	
  cet	
  amant	
  que	
  sa	
  Maîtresse	
  n’était	
  pas	
  morte	
  ;	
  
tant	
  il	
  est	
  vrai	
  que	
  ce	
  moment	
  portait	
  les	
  Spectateurs	
  dans	
  les	
  intérêts	
  de	
  ce	
  Personnage9.	
  

Ces	
  propos	
   fournissent	
  une	
   information	
   supplémentaire	
  :	
   la	
  pièce	
  de	
  Théophile	
   est	
   sans	
  
doute	
  encore	
   jouée	
  à	
   la	
   fin	
  des	
  années	
  1630,	
  peut-­‐être	
  même	
  après10.	
  Elle	
  est	
   jouée,	
   lue	
  
et…	
   imitée.	
   Elle	
   l’est,	
   plus	
   ou	
   moins	
   frontalement	
   par	
   Puget	
   de	
   La	
   Serre11,	
   Nicolas	
  
Frénicle	
  et	
  Mairet,	
  pour	
  s’en	
  tenir	
  à	
  ces	
  trois-­‐là.	
  	
  

La	
   pièce	
   dans	
   laquelle	
   N.	
   Frénicle	
   s’est,	
   de	
   toute	
   évidence,	
   inspiré	
   de	
   Théophile	
   a	
  
pour	
  titre	
  La	
  Fin	
  tragique	
  de	
  Niobé	
  et	
  des	
  Amours	
  de	
  son	
  fils	
  Tantale	
  et	
  d’Eriphile.	
  Publiée	
  en	
  
1632	
   dans	
   les	
   Œuvres	
   de	
   N.	
   Frénicle,	
   elle	
   a	
   été	
   composée	
   avant	
   l’année	
   1629,	
   qui	
  
correspond	
   à	
   la	
   date	
   du	
   privilège.	
   Pour	
   nourrir	
   le	
   sujet	
   du	
   châtiment	
   par	
   les	
   dieux	
   de	
  
l’orgueilleuse	
  Niobé,	
   Frénicle	
   l’a	
   entremêlé	
  d’un	
  épisode	
  amoureux	
  de	
   couleur	
  pastorale	
  
qui	
  reprend	
  les	
  données	
  initiales	
  et	
  surtout	
  finales	
  donc	
  du	
  sujet	
  de	
  Pyrame	
  et	
  Thisbé.	
  Les	
  
données	
   initiales	
   d’abord,	
   puisque	
   la	
   relation	
   amoureuse	
   entre	
   Eriphile	
   et	
   Tantale	
   est	
  
rendue	
   impossible	
  en	
   raison	
  d’un	
  obstacle	
  parental	
  ;	
   les	
  données	
   finales	
  ensuite	
  puisque	
  
les	
  dernières	
  scènes	
  de	
  la	
  Niobé	
  montrent	
  Eriphile	
  attendant,	
  à	
  la	
  nuit	
  tombée,	
  son	
  amant	
  
Tantale	
   qui	
   lui	
   a	
   fixé	
   rendez-­‐vous	
   pour	
   fuir	
   avec	
   elle	
   et	
   l’épouser	
   secrètement.	
   Le	
  
personnage	
  féminin	
  se	
  déplace	
  à	
   la	
  recherche	
  de	
  son	
  amant	
  tout	
  en	
  prononçant	
  un	
   long	
  
monologue	
  et	
  finit	
  par	
  découvrir	
  un	
  tombeau	
  orné	
  d’une	
  inscription	
  l’informant	
  de	
  la	
  mort	
  
de	
  Tantale12,	
  dont	
  l’ombre	
  paraît	
  à	
  la	
  fin	
  de	
  la	
  pièce13,	
  avant	
  qu’Eriphile	
  ne	
  se	
  suicide.	
  
                                                           
8	
  Théophile	
   de	
   Viau,	
   Les	
   Amours	
   tragiques	
   de	
   Pyrame	
   et	
   Thisbé,	
   V,	
   2,	
   v.	
   1215-­‐1225	
   (Les	
   Œuvres	
   du	
   Sieur	
  
Théophile,	
  Paris,	
  P.	
  Billaine	
  et	
  J.	
  Quesnel,	
  1623	
  ;	
  Théophile	
  de	
  Viau,	
  Œuvres	
  poétiques.	
  Les	
  Amours	
  tragiques	
  de	
  
Pyrame	
  et	
  Thisbé,	
  éd.	
  Guido	
  Saba,	
  Paris,	
  Classiques	
  Garnier/Poche,	
  2008,	
  p.	
  479).	
  
9	
  Abbé	
  d’Aubignac,	
  La	
  Pratique	
  du	
  théâtre,	
  IV,	
  7	
  («	
  Des	
  Discours	
  pathétiques	
  »),	
  Paris,	
  A.	
  de	
  Sommaville,	
  1657	
  ;	
  
éd.	
  Hélène	
  Baby,	
  Paris,	
  Champion,	
  2001,	
  p.	
  460-­‐461.	
  
10	
  La	
   rédaction	
  de	
   la	
  Pratique	
  du	
   théâtre	
  est	
   sans	
  doute	
  achevée	
  dans	
  ses	
  grandes	
   lignes	
  à	
   la	
   fin	
  des	
  années	
  
1630,	
  au	
  moment	
  où	
  paraissent	
  la	
  Poétique	
  de	
  La	
  Mesnardière	
  et	
  le	
  Discours	
  sur	
  la	
  tragédie	
  de	
  Sarrasin,	
  mais	
  
elle	
  n’est	
  publiée	
  qu’en	
  1657.	
  
11	
  Voir,	
  dans	
  le	
  présent	
  volume,	
  l’article	
  de	
  Sandrine	
  Blondet	
  qui	
  lui	
  est	
  entièrement	
  consacré.	
  
12	
  «	
  Mais	
  où	
  suis-­‐je	
  arrivée	
  ?	
  et	
  que	
  vois-­‐je	
  paraître	
  ?	
  /	
  J’aperçois	
  un	
  tombeau	
  ;	
  qu’est-­‐ce	
  que	
  ce	
  peut	
  être	
  ?	
  […]	
  
Peut-­‐être	
  sur	
  la	
  tombe	
  a-­‐t-­‐on	
  mis	
  quelque	
  écrit	
  ;	
  /	
  Mes	
  yeux	
  que	
  lisez-­‐vous	
  ?	
  ô	
  Dieux	
  je	
  perds	
  l’esprit	
  ;	
  /	
  L’ennui	
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L’exemple	
   de	
   Mairet	
   est	
   plus	
   connu.	
   On	
   peut	
   former	
   l’hypothèse	
   que	
   cet	
   ami	
   et	
  

admirateur	
  de	
  Théophile	
  de	
  Viau	
  a	
  été	
  hanté	
  pendant	
  une	
  partie	
  de	
  sa	
  carrière	
  dramatique	
  
par	
   la	
   séquence	
   finale	
   de	
   Pyrame	
   et	
   Thisbé,	
   dont	
   il	
   monte,	
   démonte	
   et	
   remonte	
   le	
  
dispositif	
  dans	
  quatre	
  de	
  ses	
  pièces	
  :	
  deux	
  tragi-­‐comédies	
  pastorales,	
  La	
  Sylvie	
  (1626)	
  et	
  La	
  
Silvanire	
  ou	
  la	
  morte	
  vive	
  (1630)	
  et	
  deux	
  tragédies,	
  La	
  Sophonisbe	
  (1634)	
  et	
  Le	
  Marc-­‐Antoine	
  
ou	
   la	
   Cléopâtre	
   (1635).	
   Dans	
   la	
   première	
   de	
   ces	
   pièces,	
   il	
   reprend	
   l’ensemble	
   de	
   la	
  
séquence14	
  –	
  soit	
   la	
  série	
  que	
  forment	
  1)	
   la	
  fausse	
  mort	
  de	
  la	
  maîtresse,	
  2)	
   la	
  déploration	
  
puis	
  le	
  suicide	
  de	
  l’amant	
  suivi	
  de	
  3)	
  la	
  découverte	
  de	
  la	
  dépouille	
  de	
  l’amant,	
  cru	
  d’abord	
  
endormi,	
  avant	
  4)	
  la	
  déploration	
  puis	
  le	
  suicide	
  de	
  la	
  maîtresse	
  –,	
  mais	
  en	
  la	
  transformant	
  
radicalement	
  :	
  en	
  effet,	
  les	
  amants	
  Thélame	
  et	
  Sylvie	
  ne	
  sont	
  pas	
  véritablement	
  morts	
  ;	
  ils	
  
sont	
  les	
  victimes	
  d’un	
  enchantement	
  ordonné	
  par	
  le	
  roi,	
  père	
  de	
  Thélame,	
  pour	
  les	
  punir.	
  
La	
   séquence	
   d’illusion	
   se	
   déroule	
   toujours	
   de	
   la	
   même	
   manière	
  :	
   voyant	
   sa	
   maîtresse	
  
inanimée,	
  Thélame	
  croit	
  d’abord	
  qu’elle	
  est	
  endormie,	
  avant	
  de	
  se	
  persuader	
  qu’elle	
  est	
  
morte	
  :	
  	
  

THELAME	
  
[…]	
  Dormeuse,	
  éveille-­‐toi,	
  chassons	
  cette	
  paresse	
  
Et	
  ce	
  pesant	
  sommeil	
  qui	
  ta	
  paupière	
  presse.	
  
Tu	
  ne	
  me	
  réponds	
  rien	
  :	
  ô	
  puissant	
  Dieu	
  d’Amour,	
  
Je	
  crois	
  qu’elle	
  a	
  perdu	
  la	
  lumière	
  du	
  jour	
  :	
  
Mon	
  âme,	
  ma	
  Sylvie	
  :	
  ha	
  !	
  la	
  mort	
  la	
  rend	
  sourde,	
  
Elle	
  est	
  dessous	
  ma	
  main	
  froide,	
  immobile	
  et	
  lourde	
  […]	
  
Toutefois	
  elle	
  est	
  morte,	
  et	
  toi	
  lâche	
  Thélame,	
  
Sur	
  son	
  corps	
  pâle	
  et	
  froid	
  tu	
  n’as	
  pas	
  rendu	
  l’âme	
  :	
  
Attends-­‐moi,	
  ma	
  Bergère,	
  attends-­‐moi,	
  je	
  te	
  suis	
  
Parmi	
  l’obscurité	
  des	
  éternelles	
  nuits,	
  
Les	
  horreurs	
  du	
  tombeau	
  de	
  tous	
  côtés	
  m’assaillent,	
  
C’en	
  est	
  fait,	
  je	
  me	
  meurs,	
  les	
  forces	
  me	
  défaillent.	
  

Ce	
  que	
  voyant,	
  Sylvie	
  déplore	
  à	
  son	
  tour	
  la	
  perte	
  de	
  son	
  amant	
  et	
  en	
  appelle	
  à	
  la	
  mort	
  :	
  

SYLVIE	
  
Qu’est-­‐ce	
  ci,	
  c’est	
  plutôt	
  la	
  posture	
  d’un	
  mort	
  
Que	
  mon	
  Thélame	
  tient,	
  que	
  d’un	
  homme	
  qui	
  dort	
  :	
  
Ô	
  Thélame,	
  Thélame	
  !	
  hé	
  Dieux	
  !	
  c’est	
  un	
  tronc	
  d’arbre,	
  
Sans	
  voix,	
  sans	
  mouvement,	
  et	
  plus	
  froid	
  que	
  du	
  marbre,	
  
[…]	
  Qui	
  jamais	
  eût	
  pensé	
  qu’avec	
  tant	
  d’insolence	
  
La	
  mort	
  eût	
  sur	
  ton	
  âge	
  usé	
  de	
  violence,	
  
Et	
  qu’un	
  si	
  beau	
  Soleil	
  par	
  un	
  triste	
  accident	
  

                                                                                                                                                                   
m’ôte	
  la	
  voix,	
  et	
  les	
  sens	
  me	
  dérobe	
  ;	
  /	
  C’est	
  ici	
  le	
  tombeau	
  des	
  enfants	
  de	
  NIOBE	
  »	
  (La	
  Fin	
  tragique	
  de	
  Niobé	
  et	
  
des	
  Amours	
  de	
  son	
  fils	
  Tantale	
  et	
  d’Eriphile,	
  V,	
  2,	
  dans	
  les	
  Œuvres	
  de	
  N.	
  Frénicle,	
  Paris,	
  J.	
  Dugast,	
  1632,	
  p.	
  76).	
  
13	
  L’Ombre	
   de	
   Tantale	
   adresse	
   à	
   l’amante	
   éperdue	
   un	
   touchant	
   adieu	
  :	
   «	
  Adieu,	
   chère	
   ERIPHILE	
  ;	
   il	
   faut	
   en	
  
autre	
  lieu	
  /	
  Établir	
  ma	
  demeure,	
  et	
  Charon	
  qui	
  m’appelle	
  /	
  N’attend	
  plus	
  qu’après	
  moi	
  pour	
  charger	
  sa	
  nacelle	
  ;	
  /	
  
Adieu,	
  mon	
  cœur,	
  adieu	
  ;	
   c’est	
   la	
  dernière	
   fois	
   /	
  Qu’autour	
  de	
  ce	
   tombeau	
  vous	
  entendrez	
  ma	
  voix	
  »	
   (La	
  Fin	
  
tragique	
  de	
  Niobé…,	
  V,	
  2,	
  p.	
  79).	
  
14	
  Dans	
   l’Introduction	
   qui	
   précède	
   la	
   dernière	
   édition	
   de	
   la	
   pièce,	
   Françoise	
   Lavocat	
   interprète	
   cette	
   scène	
  
d’enchantement	
  comme	
  «	
  un	
  hommage	
  direct	
  à	
  Théophile	
  :	
  un	
  sort	
  condamne	
  en	
  effet	
  Thélame	
  et	
  Sylvie	
  à	
  
jouer,	
  sans	
  le	
  savoir,	
  Pyrame	
  et	
  Thisbé,	
  ou	
  à	
  tout	
  le	
  moins	
  une	
  version	
  si	
  voisine	
  de	
  la	
  fin	
  de	
  la	
  pièce	
  qu’elle	
  ne	
  
peut	
  qu’en	
  évoquer	
  le	
  souvenir	
  ».	
  De	
  fait,	
  La	
  Sylvie	
  a	
  été	
  composée	
  à	
  Chantilly	
  et	
   le	
  moment	
  de	
  son	
  écriture	
  
«	
  coïncide	
   […]	
   selon	
   toute	
   probabilité	
   avec	
   la	
   période	
   où	
   [Théophile]	
   résida	
   à	
  Chantilly,	
   depuis	
   sa	
   sortie	
   de	
  
prison,	
   le	
   1er	
   septembre	
   1625,	
   jusqu’à	
   sa	
  mort,	
   le	
   25	
   septembre	
   1626	
  »	
   (Mairet,	
  Théâtre	
   complet,	
   t.	
   II,	
   2008,	
  
p.	
  162).	
   Dans	
   l’épître	
   dédicatoire	
   de	
   La	
   Sylvie	
   adressée	
   au	
   duc	
   de	
   Montmorency,	
   Mairet	
   rend	
   d’ailleurs	
  
explicitement	
  hommage	
  au	
  poète	
  et	
  à	
  l’ami	
  alors	
  disparu.	
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Eût	
  en	
  son	
  clair	
  midi	
  trouvé	
  son	
  occident	
  ?	
  
[…]	
  Le	
  temps	
  me	
  presse,	
  achève,	
  ô	
  mort	
  de	
  me	
  tuer,	
  
Et	
  fais	
  ce	
  que	
  mon	
  bras	
  ne	
  peut	
  effectuer	
  ;	
  
Ton	
  charitable	
  dard	
  trop	
  doucement	
  me	
  blesse,	
  
Thélame	
  je	
  me	
  meurs	
  d’amour	
  et	
  de	
  faiblesse15.	
  

De	
  ces	
  «	
  actions	
  d’amour	
  et	
  de	
  pitié	
  »,	
  dont	
   il	
  assure	
  qu’elle	
   lui	
  «	
  feront	
  fendre	
  un	
   jour	
   le	
  
cœur	
   par	
   la	
   moitié16	
  »,	
   le	
   père	
   de	
   Thélame	
   lui-­‐même	
   est	
   devenu	
   la	
   troisième	
   victime,	
  
infiniment	
  plus	
  malheureuse	
  que	
  les	
  autres	
  car	
   incapable	
  de	
  mettre	
  fin	
  à	
   la	
  répétition	
  de	
  
cette	
  scène	
  pathétique	
  qui	
  se	
  joue	
  devant	
  lui.	
  	
  

Dans	
  la	
  tragédie	
  du	
  Marc-­‐Antoine,	
  Mairet	
  combine	
  fidélité	
  à	
  l’Histoire	
  et	
  imitation	
  de	
  
Théophile	
  :	
   c’est	
   en	
   effet	
   la	
   fausse	
   nouvelle,	
   historique,	
   de	
   la	
   mort	
   de	
   Cléopâtre,	
   qui	
  
pousse	
  Antoine	
  à	
   se	
   suicider,	
   avant	
  qu’il	
   ne	
   soit	
   suivi	
   dans	
   cette	
   voie	
  par	
   le	
   personnage	
  
féminin,	
  à	
  qui	
  Mairet	
  fait	
  prononcer	
  des	
  «	
  Stances	
  de	
  Cléopâtre	
  mourante	
  »	
  analogues	
  à	
  la	
  
«	
  Plainte	
  de	
  Massinisse	
  sur	
  le	
  corps	
  de	
  Sophonisbe	
  »	
  par	
  lesquelles	
  s’achevait	
  sa	
  première	
  
tragédie.	
  Dans	
  Sophonisbe	
  d’ailleurs,	
  Mairet	
  ne	
   reprend	
   le	
  dispositif	
  propre	
  à	
   la	
  pièce	
  de	
  
Théophile	
   que	
   via	
   la	
   Silvanire,	
   dans	
   laquelle	
   le	
   berger	
   Aglante	
   s’apprête	
   à	
   se	
   suicider,	
  
croyant	
   que	
   Silvanire	
   est	
   morte	
   alors	
   qu’elle	
   n’est,	
   comme	
   Sylvie	
   et	
   Thélame,	
   que	
  
momentanément	
   empoisonnée.	
   Surtout,	
   il	
   ne	
   le	
   reprend	
   qu’en	
   partie,	
   puisque	
   dans	
  
Sophonisbe,	
   aucune	
   place	
   n’est	
   faite	
   à	
   la	
   méprise	
   ou	
   à	
   la	
   fausse	
   mort	
  :	
   Sophonisbe	
   se	
  
suicide	
  pour	
  échapper	
  aux	
  Romains	
  et	
  Massinisse	
  se	
  transperce	
  le	
  cœur	
  face	
  à	
  la	
  dépouille	
  
de	
  celle	
  qui	
  est	
  devenue	
  son	
  épouse	
  et	
  qui	
  repose	
  sur	
  un	
  lit	
  de	
  parade.	
  	
  

Ce	
  faisant,	
  La	
  Sophonisbe	
  se	
  situe	
  moins	
  dans	
  le	
  prolongement	
  direct	
  de	
  la	
  pièce	
  de	
  
Théophile	
  qu’elle	
  ne	
  fait	
  jour	
  à	
  un	
  motif	
  qui	
  va	
  devenir	
  l’une	
  des	
  marques	
  de	
  fabrique	
  de	
  la	
  
tragédie	
  des	
  années	
  1630	
  :	
  la	
  mort	
  des	
  amants,	
  dont	
  la	
  mort	
  de	
  Pyrame	
  et	
  Thisbé	
  est	
  l’une	
  
des	
   actualisations,	
   mais	
   non	
   la	
   seule,	
   ni	
   la	
   seule	
   possible.	
   Parmi	
   les	
   très	
   nombreuses	
  
variations	
   autour	
   du	
  motif,	
   on	
   retiendra	
   l’exemple	
   de	
   La	
   Mariane	
   de	
   Tristan	
   L’Hermite	
  
parce	
   que,	
   en	
   dépit	
   des	
   différences	
   qu’elle	
   présente	
   par	
   rapport	
   à	
   l’intrigue	
   et	
   au	
  
dénouement	
   des	
  Amours	
   tragiques	
   de	
  Pyrame	
   et	
   Thisbé,	
   elle	
   paraît	
  mettre	
   en	
  œuvre	
   un	
  
type	
  de	
  pathétique	
  de	
  même	
  nature.	
  	
  

Représentée	
   en	
   1637,	
   cette	
   tragédie	
   connut	
   un	
   succès	
   considérable.	
   Son	
  
dénouement	
  combine	
  au	
   fond	
   les	
  deux	
  espèces	
  de	
  spectacles	
  généreux	
  répertoriées	
  par	
  
La	
  Mesnardière	
  :	
  on	
  y	
  voit	
  en	
  effet	
  le	
  personnage	
  d’Hérode,	
  qui	
  a	
  mis	
  à	
  mort	
  Mariane	
  par	
  
jalousie,	
  en	
  proie	
  tout	
  à	
  la	
  fois	
  au	
  remords	
  et	
  au	
  chagrin	
  d’avoir	
  perdu	
  celle	
  qu’il	
  aimait.	
  Et	
  
si	
  l’on	
  ne	
  peut	
  affirmer	
  qu’Hérode	
  meurt	
  véritablement	
  à	
  la	
  fin	
  de	
  la	
  pièce	
  (il	
  quitte	
  la	
  scène	
  
«	
  évanoui	
  »),	
  Tristan	
  L’Hermite	
  imagine	
  une	
  solution	
  ingénieuse	
  pour	
  atteindre	
  le	
  comble	
  
du	
   pathétique	
  :	
   non	
   pas	
   le	
   redoublement	
   du	
   suicide	
   d’amour	
   grâce	
   à	
   la	
   méprise,	
   mais	
  
l’amnésie	
   qui	
   frappe	
   par	
   deux	
   fois	
   le	
   roi	
   Hérode,	
   lui	
   faisant	
   croire	
   que	
   son	
   épouse	
   est	
  
toujours	
  vivante	
  et	
  éprouver	
  d’autant	
  plus	
  violemment	
  la	
  douleur	
  causée	
  par	
  sa	
  disparition	
  
et	
   sa	
   propre	
   culpabilité…	
   et	
   permettant	
   à	
   Tristan	
   de	
   composer	
   non	
   pas	
   une	
  mais	
   trois	
  
déplorations,	
   la	
   dernière	
   prenant	
   la	
   forme	
   d’une	
   vision.	
   Le	
   premier	
   de	
   ces	
  moments	
   se	
  
situe	
  à	
  la	
  scène	
  2	
  du	
  cinquième	
  acte	
  :	
  	
  

                                                           
15	
  Mairet,	
  La	
  Sylvie,	
  V,	
  2,	
  v.	
  1880-­‐1886,	
  1965-­‐1970,	
  2003-­‐2012	
  et	
  2043-­‐2046	
   (Paris,	
  F.	
  Targa,	
  1628	
  ;	
  éd.	
   Jean-­‐
Pierre	
  Van	
  Elslande	
  et	
  Françoise	
  Lavocat	
  dans	
  Mairet,	
  Théâtre	
  complet,	
  p.	
  315,	
  318,	
  319-­‐321).	
  
16	
  La	
  Sylvie,	
  V,	
  2,	
  v.	
  1971-­‐1972.	
  Sur	
  cet	
  aspect	
  de	
  la	
  séquence	
  ainsi	
  que	
  sur	
  les	
  réemplois	
  internes	
  de	
  la	
  séquence	
  
de	
   la	
   mort	
   des	
   amants,	
   nous	
   nous	
   permettons	
   de	
   renvoyer	
   à	
   Bénédicte	
   Louvat-­‐Molozay,	
   «	
  Figures	
   du	
  
spectateur	
  naïf	
  :	
  d’Aubignac,	
  Corneille,	
  Mairet	
  »,	
  Le	
  Spectateur	
  de	
  théâtre	
  à	
   l’âge	
  classique	
  (XVIIe-­‐	
  XVIIIe	
  siècles),	
  
dir.	
  Franck	
  Salaün	
  et	
  Bénédicte	
  Louvat-­‐Molozay,	
  Montpellier,	
  L’Entretemps,	
  2008,	
  p.	
  209-­‐219	
  ;	
  et	
  «	
  Frontières	
  
de	
   la	
   tragédie	
  :	
   La	
   Silvanire,	
   La	
   Sophonisbe,	
   La	
   Sidonie	
  »,	
   Littératures	
   classiques	
   65,	
   «	
  Le	
   Théâtre	
   de	
   Jean	
  
Mairet	
  »,	
  dir.	
  Bénédicte	
  Louvat-­‐Molozay,	
  2008,	
  p.	
  129-­‐144.	
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HERODE	
  
Avoir	
  ôté	
  la	
  vie	
  à	
  des	
  beautés	
  si	
  rares,	
  
Ô	
  rigueur	
  inconnue	
  aux	
  cœurs	
  les	
  plus	
  barbares	
  !	
  
[…]	
  Comment,	
  je	
  vis	
  encore,	
  et	
  Mariane	
  est	
  morte	
  ?	
  
Cette	
  belle	
  est	
  partie,	
  et	
  je	
  ne	
  la	
  suis	
  pas,	
  
Comme	
  si	
  j’ignorais	
  les	
  chemins	
  du	
  trépas	
  ?	
  […]	
  

Les	
  deux	
  suivants	
  prennent	
  place	
  à	
  la	
  scène	
  3,	
  qui	
  s’ouvre	
  par	
  une	
  nouvelle	
  manifestation	
  
de	
  l’amnésie	
  du	
  roi	
  («	
  À	
  parler	
  librement,	
  ce	
  qui	
  me	
  tient	
  en	
  peine,	
  /	
  C’est	
  que	
  depuis	
  hier	
  je	
  
n’ai	
   point	
   vu	
   la	
   Reine	
  ;	
   /	
   Commandez	
   de	
   ma	
   part	
   qu’on	
   la	
   fasse	
   venir.	
  »),	
   avant	
   que	
   le	
  
souvenir	
  ne	
  remonte	
  à	
  sa	
  mémoire	
  puis	
  ne	
  se	
  trouve	
  rapidement	
  effacé	
  :	
  	
  

HERODE	
  
Quoi,	
  Mariane	
  est	
  morte	
  ?	
  ô	
  destins	
  ennemis	
  !	
  
La	
  Parque	
  l’a	
  ravie,	
  et	
  vous	
  l’avez	
  permis	
  ?	
  
Vous	
  avez	
  donc	
  souffert	
  cette	
  triste	
  aventure,	
  
Sans	
  imposer	
  le	
  deuil	
  à	
  toute	
  la	
  Nature	
  ?	
  […]	
  
[…]	
  
Je	
  ne	
  saurais	
  souffrir	
  plus	
  longtemps	
  son	
  absence	
  ;	
  
Ce	
  long	
  éloignement	
  me	
  met	
  au	
  désespoir,	
  
Dites-­‐lui	
  de	
  ma	
  part	
  qu’elle	
  me	
  vienne	
  voir	
  […]	
  
Ah	
  !	
  Narbal,	
  je	
  commence	
  à	
  m’en	
  ressouvenir	
  ;	
  
Cet	
  objet	
  affligeant	
  revient	
  pour	
  me	
  punir	
  ;	
  
Et	
  ma	
  triste	
  mémoire	
  en	
  m’offrant	
  son	
  image,	
  
Devient	
  en	
  cet	
  endroit	
  fidèle	
  à	
  mon	
  dommage.	
  
[…]	
  Mais	
  j’aperçois	
  la	
  Reine,	
  elle	
  est	
  dans	
  cette	
  nue,	
  
On	
  voit	
  un	
  tour	
  de	
  sang	
  dessus	
  sa	
  gorge	
  nue,	
  
Elle	
  s’élève	
  au	
  Ciel	
  pleine	
  de	
  Majesté	
  […]17.	
  

Aucune	
  de	
  ces	
  pièces	
  ne	
  reprend	
  l’ensemble	
  des	
  traits	
  propres	
  à	
   la	
  séquence	
  finale	
  de	
   la	
  
pièce	
  de	
  Théophile.	
  Reprendre	
   l’ensemble	
  du	
  dispositif	
   (méprise,	
  mort	
  effective,	
  double	
  
suicide	
  d’amour	
  et	
  non	
  première	
  mort	
  causée	
  par	
  un	
  tiers	
  ou	
   fondée	
  sur	
  une	
  motivation	
  
autre	
   que	
   l’amour),	
   ce	
   serait	
   refaire	
   Pyrame	
   et	
   Thisbé…	
  et	
   c’est	
   ce	
   qui	
   ne	
   paraît	
   pas	
  
possible	
  avant	
  1674.	
  	
  

Les	
  adaptations	
  du	
  sujet	
  de	
  Pyrame	
  et	
  Thisbé	
  après	
  Théophile	
  de	
  Viau	
  

S’il	
   faut	
  attendre	
  plus	
  de	
  cinquante	
  ans	
  avant	
  qu’une	
  autre	
  adaptation	
  dramatique	
  de	
   la	
  
fable	
  ovidienne	
  ne	
  voie	
   le	
   jour	
  c’est,	
  très	
  probablement,	
  parce	
  que	
   la	
  pièce	
  de	
  Théophile	
  
continue	
  à	
  être	
  publiée18	
  et	
  donc	
  à	
  être	
  lue.	
  C’est	
  ce	
  qui	
  explique	
  sans	
  doute	
  que	
  Pradon,	
  
auteur	
   de	
   la	
   première	
   adaptation	
   du	
   sujet	
   ovidien	
   postérieure	
   à	
   celle	
   de	
   Théophile	
  
éprouve	
   le	
   besoin	
   de	
   se	
   disculper	
   d’avoir	
   voulu	
   imiter	
   l’auteur	
   des	
  Amours	
   tragiques	
   de	
  
Pyrame	
  et	
  Thisbé	
  :	
  «	
  Je	
  ne	
  me	
  repens	
   […]	
  point	
  d’avoir	
   traité	
  un	
  sujet	
  où	
  Théophile	
  avait	
  
réussi.	
  On	
  voit	
  bien	
  que	
  je	
  ne	
  lui	
  ai	
  rien	
  emprunté	
  que	
  les	
  noms	
  de	
  Pirame	
  et	
  Thisbé,	
  que	
  le	
  
galant	
  Ovide	
  nous	
  a	
  donnés	
  à	
  tous	
  deux.19	
  »	
  écrit-­‐il	
  dans	
  la	
  Préface.	
  Certes,	
  le	
  propos	
  n’est	
  
pas	
   neuf	
  :	
   dix	
   ans	
   plus	
   tôt,	
   Corneille	
   avait	
   été	
   confronté	
   à	
   un	
   problème	
   analogue	
   en	
  

                                                           
17	
  Tristan	
  L’Hermite,	
  La	
  Mariane,	
  V,	
  2,	
  v.	
  1557-­‐1572	
  et	
  V,	
  3,	
  v.	
  1668-­‐1669	
  et	
  1678-­‐1762,	
  Paris,	
  A.	
  Courbé,	
  1637	
  ;	
  
éd.	
  Guillaume	
  Peureux,	
  Paris,	
  GF-­‐Flammarion,	
  2003,	
  p.	
  108,	
  112	
  et	
  113-­‐116.	
  
18	
  Une	
  édition	
  séparée	
  paraît	
  à	
  Troyes	
  en	
  1655	
  et	
  dans	
  les	
  années	
  1650	
  et	
  1660,	
  on	
  imprime	
  encore,	
  à	
  Lyon	
  et	
  à	
  
Paris	
   notamment,	
   les	
  Œuvres	
   de	
   Théophile.	
   Sur	
   la	
   réception	
   de	
   la	
   pièce	
   et	
   la	
   longévité	
   de	
   son	
   succès,	
   voir	
  
l’article	
  de	
  Lise	
  Michel	
  dans	
  le	
  présent	
  volume.	
  
19	
  Préface	
  de	
  Pirame	
  et	
  Thisbé,	
  dans	
  Les	
  Œuvres	
  de	
  M.	
  Pradon,	
  t.	
  I,	
  1744,	
  n.	
  p.	
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portant	
  à	
  la	
  scène	
  le	
  sujet	
  de	
  Sophonisbe,	
  adapté	
  en	
  1635	
  par	
  Mairet20.	
  Mais	
  si	
  Corneille	
  se	
  
sentait	
   tenu	
  d’expliquer	
  au	
  public	
  que	
   le	
   sujet	
  de	
  Sophonisbe	
  n’était	
  pas	
   la	
  propriété	
  de	
  
Mairet,	
  il	
  importe	
  a	
  fortiori	
  à	
  un	
  auteur	
  débutant	
  de	
  rappeler	
  quelques-­‐uns	
  des	
  principes	
  de	
  
l’imitation.	
  Dans	
  le	
  cas	
  de	
  Pradon	
  toutefois,	
  il	
  y	
  a	
  fort	
  à	
  parier	
  que,	
  comme	
  le	
  confirme	
  la	
  
suite	
  de	
  sa	
  carrière	
  –	
  et	
  notamment	
  l’épisode	
  immédiatement	
  postérieur	
  des	
  deux	
  Phèdre	
  
et	
  Hippolyte,	
  où	
   il	
  compose	
  explicitement	
  une	
  œuvre	
  destinée	
  à	
   former	
   le	
  pendant	
  de	
   la	
  
version	
  racinienne	
  –,	
  il	
  ait	
  bien	
  choisi	
  le	
  sujet	
  de	
  sa	
  première	
  tragédie	
  parce	
  qu’il	
  avait	
  été	
  
traité	
   par	
   Théophile	
   de	
   Viau,	
   en	
   espérant	
   faire	
   naître	
   chez	
   les	
   spectateurs	
   le	
   désir	
   de	
  
confronter	
  les	
  deux	
  versions.	
  En	
  tout	
  cas,	
  il	
  semble	
  difficile	
  de	
  penser	
  que,	
  en	
  1674,	
  le	
  sujet	
  
de	
   Pyrame	
   et	
   Thisbé	
   puisse	
   être	
   envisagé	
   indépendamment	
   du	
   souvenir	
   de	
   la	
   pièce	
   de	
  
Théophile,	
  cette	
  autonomisation	
  étant,	
  en	
  revanche,	
  probablement	
  achevée	
  au	
  début	
  du	
  
XVIIIe	
  siècle.	
  Entre	
  les	
  deux,	
  la	
  critique	
  de	
  Boileau	
  a	
  fait	
  son	
  œuvre.	
  	
  

Pirame	
  et	
  Thisbé	
   fut	
   créée	
   le	
   18	
  ou	
   le	
   19	
   janvier	
   1674,	
   à	
   l’Hôtel	
  de	
  Bourgogne.	
   «	
  Le	
  
Public,	
   écrit	
   encore	
   Pradon,	
   est	
   venu	
   en	
   foule	
   à	
   cette	
   Pièce,	
   et	
   l’a	
   honorée	
   assez	
  
longtemps	
  de	
  son	
  assiduité.21	
  ».	
  L’œuvre	
  fonctionne	
  à	
  certains	
  égards	
  comme	
  une	
  suite	
  :	
  
le	
  conflit	
  entre	
  les	
  deux	
  familles	
  est	
  en	
  partie	
  réglé	
  puisque	
  Pyrame	
  a	
  tué	
  Narbal,	
  le	
  père	
  de	
  
Thisbé	
  –	
  devenant	
  par	
   là-­‐même	
  une	
  sorte	
  de	
  second	
  Rodrigue	
  –	
   ;	
   les	
  amants	
  ne	
  se	
  sont	
  
pas	
   vus	
   depuis	
   deux	
   ans	
   et,	
   lorsqu’ils	
   se	
   revoient,	
   les	
   échanges	
   à	
   travers	
   le	
   mur	
   sont	
  
évoqués	
  de	
  façon	
  nostalgique,	
  comme	
  appartenant	
  à	
  un	
  passé	
  désormais	
  bien	
  révolu.	
  Le	
  
couple	
  est	
  alors	
  engagé	
  dans	
  une	
   intrigue	
  à	
  quatre	
  personnages,	
  dans	
   laquelle	
  Amestris,	
  
reine	
   de	
   Babylone	
   et	
   pendant	
   féminin	
   du	
   roi	
   de	
   la	
   pièce	
   de	
   Théophile,	
   est	
   éprise	
   de	
  
Pyrame,	
  tandis	
  que	
  son	
  fils	
  Belus	
  est	
  amoureux	
  de	
  Thisbé,	
  de	
  sorte	
  que	
  le	
  spectateur	
  peut	
  
hésiter,	
   jusqu’à	
   la	
  fin,	
  sur	
   le	
  statut	
  des	
  amours	
  de	
  Pyrame	
  et	
  Thisbé,	
  action	
  principale	
  ou	
  
simple	
  épisode,	
  la	
  hiérarchie	
  n’étant	
  véritablement	
  fixée	
  qu’avec	
  la	
  mort	
  des	
  amants.	
  	
  

Dans	
  l’histoire	
  des	
  adaptations	
  dramatiques	
  de	
  la	
  fable,	
  celle	
  de	
  Pradon	
  est	
  d’ailleurs,	
  
à	
  notre	
  connaissance,	
  la	
  seule	
  qui	
  fait	
  le	
  choix	
  du	
  récit	
  en	
  lieu	
  et	
  place	
  de	
  la	
  représentation	
  
sur	
   scène	
   de	
   la	
  mort	
   des	
   amants.	
   Ce	
   long	
   récit	
   est	
   pris	
   en	
   charge	
   par	
   Arsace,	
   père	
   de	
  
Pyrame,	
  et	
  a	
  pour	
  auditeurs	
  principaux	
  Belus	
  et	
  Amestris.	
  On	
  y	
  trouve	
  cependant	
  tous	
  les	
  
éléments	
  de	
  la	
  séquence,	
  tels	
  qu’on	
  les	
  trouvait	
  dans…	
  le	
  récit	
  ovidien	
  et	
  les	
  monologues	
  
des	
  amants	
  redeviennent	
  au	
  fond	
  ce	
  qu’ils	
  étaient	
  chez	
  Ovide	
  :	
  des	
  fragments	
  de	
  discours	
  
rapporté,	
  comme	
  il	
  apparaît	
  dans	
  ce	
  passage,	
  consacré	
  à	
  la	
  mort	
  de	
  Pyrame	
  :	
  

ARSACE	
  
[…]	
  Pyrame	
  alors	
  demeure	
  interdit,	
  égaré,	
  
Un	
  long	
  frémissement	
  le	
  saisit	
  et	
  le	
  glace,	
  
De	
  ce	
  Lion	
  encore	
  examinant	
  la	
  trace,	
  
Il	
  la	
  suit,	
  la	
  démêle,	
  et	
  voit	
  de	
  tous	
  côtés.	
  	
  
Des	
  morceaux	
  de	
  ce	
  Voile	
  épars,	
  ensanglantés.	
  
Ah	
  !	
  Seigneur	
  (me	
  dit-­‐il)	
  Thisbé	
  meurt,	
  puis-­‐je	
  vivre	
  ?	
  
C’est	
  moi	
  qui	
  l’ai	
  pressée	
  et	
  forcée	
  à	
  me	
  suivre,	
  
Ah	
  !	
  sans	
  doute	
  un	
  Lion	
  approchant	
  de	
  cette	
  eau	
  
A	
  surpris	
  ma	
  Princesse,	
  et	
  j’en	
  suis	
  le	
  Bourreau.	
  
Viens	
  cruel	
  !	
  (disait-­‐il)	
  pour	
  m’ouvrir	
  tes	
  entrailles,	
  
De	
  Thisbé	
  donne-­‐moi	
  les	
  mêmes	
  funérailles,	
  

                                                           
20	
  Les	
   termes	
   utilisés	
   par	
   Pradon	
   font	
   d’ailleurs	
   directement	
   écho	
   aux	
   formules	
   de	
   Corneille,	
   qui	
   affirmait	
  
notamment,	
  après	
  avoir	
  loué	
  les	
  qualités	
  de	
  la	
  version	
  de	
  Mairet	
  :	
  «	
  Sa	
  Sophonisbe	
  est	
  à	
  lui,	
  c’est	
  son	
  bien,	
  qu’il	
  
ne	
   faut	
   pas	
   lui	
   envier,	
   mais	
   celle	
   de	
   Tite-­‐Live	
   est	
   à	
   tout	
   le	
   monde.	
  »	
   (Préface	
   de	
   Sophonisbe	
   [1663],	
   dans	
  
Corneille,	
  Œuvres	
   complètes,	
   éd.	
   Georges	
   Couton,	
   Paris,	
   Gallimard,	
   Bibliothèque	
   de	
   la	
   Pléiade,	
   t.	
   III,	
   1987,	
  
p.	
  384).	
  
21	
  Les	
  Œuvres	
  de	
  M.	
  Pradon,	
  t.	
  I,	
  n.	
  p.	
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Je	
  suis	
  le	
  criminel	
  qu’il	
  fallait	
  déchirer,	
  
Et	
  du	
  moins	
  par	
  pitié	
  reviens	
  me	
  dévorer	
  ;	
  
Mais	
  non,	
  ce	
  n’est	
  point	
  toi,	
  c’est	
  moi	
  seul	
  qui	
  la	
  tue.	
  
	
   À	
  ces	
  mots	
  d’un	
  poignard	
  il	
  se	
  perce	
  à	
  ma	
  vue,	
  
Je	
  me	
  jette	
  sur	
  lui,	
  j’arrache	
  ce	
  poignard,	
  
J’arrête	
  en	
  vain	
  son	
  sang,	
  Dieux	
  !	
  il	
  était	
  trop	
  tard	
  :	
  
Il	
  tombe,	
  il	
  voit	
  ce	
  coup	
  qui	
  n’a	
  rien	
  qui	
  l’effraie,	
  
Et	
  de	
  ses	
  propres	
  mains	
  il	
  agrandit	
  la	
  plaie,	
  
Et	
  malgré	
  mes	
  efforts	
  s’ouvrant	
  ainsi	
  le	
  flanc…	
  
Mais,	
  Seigneur,	
  pardonnez	
  ces	
  larmes	
  à	
  mon	
  sang22.	
  
[…]	
  

Pourquoi	
  Pradon	
  a-­‐t-­‐il	
  eu	
  recours	
  à	
  la	
  forme	
  du	
  récit	
  ?	
  Était-­‐elle	
  inévitable	
  en	
  1674	
  ?	
  Et	
  si	
  
oui,	
   pour	
   quelles	
   raisons	
  ?	
   En	
   suivant	
   les	
   analyses	
   de	
   J.	
   Scherer23,	
   très	
   précises	
   sur	
   la	
  
question,	
  on	
  peut	
  penser	
  qu’il	
   en	
  existe	
  plus	
  d’une,	
  et	
  qu’elles	
   se	
   sont	
   combinées.	
  Entre	
  
d’abord	
  en	
   ligne	
  de	
  compte	
   la	
  question	
  du	
   lieu	
  dans	
   lequel	
   se	
  déroule	
   la	
   séquence	
  de	
   la	
  
mort	
  des	
  amants.	
  Comme	
  il	
  est	
  n’est	
  pas	
  possible	
  de	
  s’affranchir	
  de	
  la	
  règle	
  de	
  l’unité	
  de	
  
lieu,	
   il	
   n’existe	
   que	
   deux	
   solutions	
  :	
   soit	
   déplacer	
   la	
   séquence	
   et	
   la	
   transporter	
   dans	
   le	
  
palais	
  à	
  volonté	
  dans	
  lequel	
  se	
  déroule	
  l’ensemble	
  de	
  l’action	
  –	
  et	
  trouver	
  une	
  bonne	
  raison	
  
pour	
  qu’un	
  lion	
  s’y	
  promène	
  –,	
  soit	
  la	
  raconter.	
  Autre	
  difficulté	
  :	
  ce	
  n’est	
  pas	
  un	
  mais	
  deux	
  
suicides	
  finaux	
  qu’il	
  faut	
  représenter,	
  ce	
  qui	
  veut	
  dire	
  qu’il	
  faut	
  laisser	
  exposé	
  à	
  la	
  vue	
  des	
  
spectateurs	
  un	
  cadavre,	
  ce	
  à	
  quoi	
  la	
  dramaturgie	
  classique	
  répugne	
  nettement.	
  Enfin,	
  pour	
  
qu’un	
  suicide	
  puisse	
  avoir	
  lieu	
  sur	
  scène	
  (et	
  on	
  en	
  trouve	
  encore,	
  et	
  même	
  régulièrement,	
  
voyez	
  Racine),	
  il	
  faut	
  qu’il	
  constitue	
  l’ultime	
  action	
  d’une	
  tragédie24,	
  ce	
  qui	
  n’est	
  pas	
  le	
  cas	
  
dans	
  la	
  pièce	
  de	
  Pradon,	
  qui	
  a	
  souhaité	
  montrer	
  les	
  réactions	
  des	
  survivants,	
  soit	
  le	
  père	
  de	
  
Pyrame,	
   Belus	
   et	
   Amestris,	
   laquelle	
   se	
   suicide	
   (le	
   fait	
   est	
   également	
   rapporté	
   dans	
   un	
  
récit)	
  de	
  remords	
  autant	
  que	
  de	
  désespoir.	
  	
  

En	
   choisissant	
   le	
   récit,	
   Pradon	
   a	
   de	
   toute	
   évidence	
   évité	
   un	
   certain	
   nombre	
   de	
  
difficultés	
  mais…	
  il	
  s’est	
  exposé	
  à	
  d’autres.	
  Pour	
  qu’il	
  y	
  ait	
  récit,	
  il	
  faut	
  en	
  effet	
  qu’il	
  y	
  ait	
  un	
  
témoin.	
  Or	
  ce	
  témoin	
  n’existe	
  pas	
  chez	
  Ovide,	
  ni	
  chez	
  Théophile.	
  D’où	
  l’idée	
  que	
  le	
  père	
  de	
  
Pyrame	
  a	
  suivi	
  son	
  fils	
  et	
  assiste	
  comme	
  spectateur	
  à	
  sa	
  mort	
  puis	
  à	
  celle	
  de	
  Thisbé.	
  Mais	
  
que	
  dire	
  d’un	
  père	
  qui	
  ne	
  fait	
  rien	
  –	
  ou	
  si	
  peu	
  –	
  pour	
  éviter	
  que	
  son	
  fils	
  ne	
  mette	
  fin	
  à	
  ses	
  
jours	
  ?	
  De	
  sorte	
  que	
  le	
  plus	
  étrange	
  n’est	
  sans	
  doute	
  pas	
  qu’Arsace	
  fasse	
  le	
  récit	
  de	
  la	
  mort	
  
de	
  son	
  fils	
  («	
  Quelques-­‐uns	
  ont	
  dit	
  que	
  ce	
  récit	
  était	
  trop	
  pathétique	
  dans	
  la	
  bouche	
  d’un	
  
père,	
   et	
   que	
   les	
   grandes	
   douleurs	
   étaient	
   muettes25	
  »	
   lit-­‐on	
   dans	
   la	
   Préface)	
   mais	
   qu’il	
  
assiste	
  impuissant	
  à	
  la	
  mort	
  des	
  amants…	
  
	
  

La	
   tragédie	
   en	
  musique	
   n’est	
   pas	
   soumise	
   aux	
  mêmes	
   contraintes	
   que	
   la	
   tragédie	
  
parlée	
   et	
   c’est	
   sans	
   aucune	
   difficulté	
   que	
   La	
   Serre26,	
   dans	
   le	
   livret	
   de	
   l’opéra	
   mis	
   en	
  
musique	
  par	
  Rebel	
  et	
  Francœur	
  et	
  créé	
  en	
  1726	
  à	
  l’Académie	
  Royale	
  de	
  musique,	
  expose	
  la	
  
séquence	
  de	
  la	
  mort	
  des	
  amants	
  aux	
  yeux	
  des	
  spectateurs.	
  L’opéra	
  ne	
  s’est	
  jamais	
  plié,	
  en	
  
effet,	
   à	
   la	
   règle	
   de	
   l’unité	
   de	
   lieu,	
   bien	
   au	
   contraire.	
   Les	
   changements	
   de	
   lieu,	
  
généralement	
  à	
  vue,	
  sont	
  même	
  l’un	
  des	
  constituants	
  du	
  spectacle	
  lyrique.	
  Aucune	
  raison	
  
dès	
  lors	
  de	
  se	
  priver	
  d’une	
  telle	
  scène	
  et	
  de	
  ne	
  pas	
  la	
  représenter	
  dans	
  le	
  cadre	
  qui	
  lui	
  est	
  
propre.	
  La	
  Serre	
  fait	
  même	
  plus	
  :	
  il	
  substitue	
  un	
  monstre	
  au	
  lion	
  d’origine	
  et	
  imagine	
  entre	
  

                                                           
22	
  Pradon,	
  Pirame	
  et	
  Thisbé,	
  V.v,	
  dans	
  Les	
  Œuvres…,	
  p.	
  86-­‐88.	
  
23	
  Jacques	
  Scherer,	
  La	
  Dramaturgie	
  classique	
  en	
  France,	
  Paris,	
  Nizet,	
  1950,	
  p.	
  229-­‐244.	
  
24	
  Et	
  que	
  le	
  corps	
  défunt	
  puisse	
  être	
  immédiatement	
  emporté	
  hors	
  de	
  scène.	
  
25	
  Les	
  Œuvres,	
  n.	
  p.	
  	
  
26	
  Il	
  s’agit	
  d’un	
  simple	
  homonyme	
  de	
  Puget	
  de	
  La	
  Serre.	
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Pyrame	
  et	
  le	
  monstre	
  un	
  combat	
  propre	
  à	
  faire	
  valoir	
  l’héroïsme	
  du	
  personnage,	
  péripétie	
  
fréquente	
  dans	
  l’opéra	
  français	
  depuis	
  la	
  toute	
  première	
  tragédie	
  en	
  musique,	
  Cadmus	
  et	
  
Hermione	
  de	
  Lully	
  et	
  Quinault.	
  	
  

Ce	
  n’est	
  d’ailleurs	
  pas	
  la	
  seule	
  modification	
  apportée	
  à	
  la	
  séquence.	
  Entre	
  la	
  mort	
  de	
  
Pyrame	
  et	
  celle	
  de	
  Thisbé	
  prennent	
  place,	
  en	
  effet,	
  deux	
  scènes	
  inédites.	
  Tout	
  d’abord	
  un	
  
échange	
   entre	
   les	
   deux	
   amants	
   (l’idée	
   est	
   esquissée	
   chez	
   Pradon),	
   qui	
   ne	
   va	
   pas,	
  
cependant,	
  jusqu’au	
  duo	
  :	
  

THISBE	
  
[…]	
  Ciel	
  !	
  quel	
  objet	
  frappe	
  mes	
  yeux	
  ?	
  
Pyrame	
  !	
  
PYRAME,	
  mourant	
  
Quelle	
  voix	
  m’appelle	
  ?	
  
Thisbé…	
  c’est	
  vous…	
  Ô	
  sort	
  trop	
  rigoureux	
  !	
  
La	
  mort	
  brise	
  nos	
  nœuds.	
  […]27	
  

Un	
   dialogue,	
   ensuite,	
   entre	
   Thisbé	
   et	
   celui	
   qui,	
   dans	
   l’opéra,	
   joue	
   le	
   rôle	
   du	
   rival	
   de	
  
Pyrame,	
  à	
  savoir	
  Ninus,	
  devant	
  lequel	
  elle	
  se	
  suicide	
  :	
  

NINUS,	
  THISBE,	
  GARDES	
  
[…]	
  	
  

THISBE,	
  montrant	
  le	
  corps	
  de	
  Pyrame	
  
De	
  ce	
  héros	
  vois	
  ce	
  qui	
  reste.	
  
[…]	
  Assouvis-­‐toi	
  d’un	
  spectacle	
  funeste	
  
[…]	
  Il	
  meurt	
  pour	
  moi,	
  je	
  meurs	
  pour	
  lui.	
  

Elle	
  se	
  frappe	
  d’un	
  poignard.	
  
NINUS	
  
Elle	
  expire.	
  Ô	
  douleur	
  mortelle28	
  !	
  

Mais	
   le	
   plus	
   original	
   est	
   encore	
   à	
   venir	
  :	
   dans	
   l’édition	
   de	
   1771,	
   le	
   dénouement	
   de	
   la	
  
tragédie	
  en	
  musique	
  a	
  été	
  notablement	
  modifié	
  :	
  la	
  dernière	
  scène	
  fait	
  apparaître	
  l’Amour	
  
qui	
   redonne	
   vie	
   aux	
   amants	
   puis	
   qui,	
   accompagné	
   de	
   l’Hymen,	
   des	
   Jeux	
   et	
   des	
   Plaisirs	
  
célèbre,	
  dans	
  une	
  scène	
  de	
  divertissement,	
   le	
  mariage	
  annoncé	
  de	
  Pyrame	
  et	
  Thisbé…29	
  
Une	
  telle	
  transformation	
  était	
  à	
   l’œuvre	
  dans	
  Hippolyte	
  et	
  Aricie	
  de	
  Pellegrin	
  et	
  Rameau,	
  
adaptation	
   du	
   sujet	
   de	
   Phèdre	
   et	
   Hippolyte	
   donnée	
   en	
   1735	
   et	
   qui	
   s’achevait	
   par	
   la	
  
résurrection	
   d’Hippolyte	
   et	
   le	
   mariage	
   des	
   amants.	
   On	
   peut	
   gager	
   que	
   le	
   souvenir	
   du	
  
premier	
  opéra	
  de	
  Rameau,	
  qui	
   connut	
  un	
   succès	
   triomphal,	
  eut	
  quelque	
   influence	
   sur	
   la	
  
réécriture	
  du	
   finale	
  de	
  Pirame	
  et	
  Thisbé	
  de	
  La	
  Serre,	
  Rebel	
  et	
  Francœur…	
  à	
  moins	
  que	
   le	
  
librettiste	
   ou	
   l’éditeur	
   n’aient	
   cherché	
   à	
   conformer	
   le	
   livret	
   de	
   l’opéra	
   à	
   la	
   leçon	
   de	
   ses	
  
parodies.	
  

Sans	
   entrer	
   dans	
   le	
   détail	
   de	
   l’histoire	
   des	
   parodies	
   de	
   Pyrame	
   et	
   Thisbé,	
   histoire	
  
complexe	
  que	
  retracent	
  les	
  éditeurs	
  du	
  recueil	
  Pyrame	
  et	
  Thisbé.	
  Un	
  opéra	
  au	
  miroir	
  de	
  ses	
  
parodies	
  (1726-­‐1779),	
  on	
  rappellera	
  qu’il	
  n’est	
  quasiment	
  pas,	
  au	
  XVIIIe	
  siècle,	
  d’opéra	
  ou	
  de	
  
tragédie,	
   surtout	
   s’ils	
   sont	
   composés	
  par	
   des	
   auteurs	
   célèbres	
   (les	
   tragédies	
   de	
  Voltaire	
  
notamment)	
   qui	
   ne	
   suscite	
   de	
   parodie,	
   les	
   spécialistes	
   du	
   genre	
   étant	
   les	
   Italiens	
   et	
   les	
  
dramaturges	
   de	
   la	
   Foire.	
   Le	
   fait	
   se	
   produit	
   généralement	
   au	
  moment	
   de	
   la	
   création	
   de	
  
                                                           
27	
  Pirame	
  et	
  Thisbé,	
  Tragédie.	
  Représentée	
  au	
  Théâtre	
  par	
  l’Académie	
  Royale	
  de	
  Musique	
  le	
  17.	
  Octobre	
  1726,	
  
V,	
  3	
  ;	
  Paris,	
  Vve	
  Ribou,	
  1726,	
  p.	
  48	
   (http://gallica.bnf.fr/ark:/12148/bpt6k71613n/f56.image).	
  Dans	
   le	
  Piramo	
  e	
  
Tisbe	
  (1768)	
  de	
  Johan	
  Adolf	
  Hasse,	
  on	
  trouvera	
  bien	
  un	
  tel	
  duo	
  entre	
  les	
  amants.	
  
28	
  Pirame	
  et	
  Thisbé,	
  V,	
  4,	
  p.	
  49-­‐50.	
   	
  
29	
  On	
  trouvera	
  le	
  texte	
  de	
  cette	
  dernière	
  scène	
  dans	
  Pyrame	
  et	
  Thisbé.	
  Un	
  opéra	
  au	
  miroir	
  de	
  ses	
  parodies	
  (1726-­‐
1779),	
  dir.	
  Françoise	
  Rubellin,	
  Montpellier,	
  Espaces	
  34,	
  2007,	
  p.	
  92-­‐93.	
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l’œuvre	
   et	
   peut	
   se	
   répéter	
   au	
  moment	
   des	
   reprises.	
   C’est	
   ce	
   qui	
   arrive	
   à	
   l’opéra	
   de	
   La	
  
Serre,	
  Francœur	
  et	
  Rebel,	
  qui	
  fut	
  parodié	
  à	
  sa	
  création	
  en	
  1726-­‐1727	
  puis	
  en	
  1740	
  et	
  enfin	
  
en	
  1759.	
  Conformément	
  aux	
  habitudes	
  du	
  genre,	
  les	
  personnages	
  et	
  l’intrigue	
  connaissent	
  
un	
   travestissement	
   burlesque	
   (Ninus,	
   roi	
   d’Assyrie	
   dans	
   l’opéra,	
   devient	
   chef	
   des	
  
flibustiers	
   dans	
   la	
   première	
   parodie	
   italienne	
  ;	
   le	
  monstre	
   devient	
   un	
   vulgaire	
   cerf…),	
   et	
  
l’on	
   mêle,	
   dans	
   ces	
   parodies,	
   régimes	
   parlé	
   et	
   chanté,	
   quand	
   on	
   n’a	
   pas	
   recours	
  
exclusivement	
  au	
  chant,	
  lequel	
  prend	
  alors	
  la	
  forme	
  de	
  vaudevilles,	
  c’est-­‐à-­‐dire	
  de	
  paroles	
  
nouvelles	
   placées	
   sur	
   des	
   airs	
   connus,	
   issus	
   de	
   répertoires	
   divers	
   (mais	
   en	
   partie	
   de	
  
l’opéra).	
   À	
   ceci	
   près,	
   les	
   parodies	
   suivent	
   très	
   rigoureusement,	
   scène	
   après	
   scène	
   et	
  
réplique	
  après	
  réplique,	
  le	
  texte	
  parodié…	
  sauf	
  quand	
  elles	
  s’en	
  écartent.	
  Et	
  c’est	
  ce	
  qui	
  se	
  
produit	
   notamment	
   dans	
   la	
   première	
   parodie	
   italienne	
   dont	
   les	
   auteurs,	
   Riccoboni	
   et	
  
Romagnesi,	
  modifient	
  substantiellement	
  la	
  scène	
  finale.	
  	
  

Dans	
  l’opéra	
  en	
  effet,	
  avant	
  1771,	
  la	
  dernière	
  scène	
  fait	
  apparaître	
  Zoroastre,	
  père	
  de	
  
la	
   promise	
   de	
   Ninus	
   et	
   à	
   ce	
   titre	
   adjuvant	
   des	
   amants,	
   puisque	
   le	
   meilleur	
   moyen	
   de	
  
pousser	
  Ninus	
  à	
  respecter	
  sa	
  promesse	
  et	
  à	
  épouser	
  Zoraïde,	
  est	
  de	
  tout	
  mettre	
  en	
  œuvre	
  
pour	
   réunir	
   Pyrame	
   et	
   Thisbé,	
   mais	
   aussi	
   maître	
   des	
   effets	
   spéciaux	
   (on	
   lui	
   doit	
   ainsi	
  
l’envoi	
  du	
  monstre	
  ou	
  la	
  disparition	
  par	
  enchantement	
  de	
  la	
  prison	
  dans	
  laquelle	
  Ninus	
  fait	
  
retenir	
   Pyrame…).	
   Zoroastre	
   se	
   contente,	
   dans	
   l’opéra,	
   de	
   «	
  jouir	
   d[u]	
   désespoir	
  »	
   de	
  
Ninus,	
  qui	
  vient	
  de	
  voir	
  mourir	
  celle	
  qu’il	
  aime.	
  Il	
  fait	
  plus,	
  et	
  mieux,	
  dans	
  la	
  parodie	
  jouée	
  
par	
   les	
   Italiens	
   puisqu’il	
   ressuscite	
   les	
   amants	
   d’un	
   coup	
   de	
   sa	
   baguette	
   magique…	
   À	
  
Pyrame	
  et	
  Thisbé,	
  qui	
  déplorent	
  que	
  Zoroastre,	
  pourtant	
  favorable	
  à	
  leurs	
  amours	
  a	
  «	
  au	
  
lieu	
   de	
   punir	
   un	
   tyran	
  »,	
   causé	
   «	
  la	
  mort	
   de	
   deux	
   amants	
   qu’[il]	
   voulai[t]	
   défendre	
  »,	
   ce	
  
dernier	
  répond	
  :	
  

ZOROASTRE	
  
[	
  …]	
  Mais	
  il	
  y	
  a	
  du	
  remède	
  à	
  tout	
  ceci,	
  et	
  je	
  veux	
  que	
  vous	
  épousiez	
  Pyrame	
  tout	
  à	
  l’heure.	
  
PYRAME	
  
Vous	
  n’y	
  pensez	
  pas	
  ?	
  Nous	
  sommes	
  morts.	
  
ZOROASTRE	
  
Bon,	
  vous	
  avez	
  cru	
  cela	
  ;	
  vous	
  vous	
  porterez	
  aussi	
  bien	
  que	
  moi	
  dans	
  un	
  moment.	
  
PYRAME	
  
Vous	
  m’allez	
  peut-­‐être	
  noyer	
  dans	
  la	
  fontaine	
  de	
  Diane	
  pour	
  me	
  faire	
  revivre	
  ?	
  
ZOROASTRE	
  
Non,	
  un	
  seul	
  coup	
  de	
  ma	
  baguette	
  vaut	
  toutes	
  les	
  eaux	
  du	
  monde.	
  
THISBE	
  
En	
  effet,	
  Pyrame,	
  je	
  me	
  porte	
  bien.	
  
PYRAME	
  
Et	
  moi	
  aussi,	
  Thisbé30.	
  

Mais	
   la	
  parodie	
  n’étant	
  pas	
  seulement	
  un	
  genre	
  destiné	
  à	
  faire	
  rire,	
  cette	
  transformation	
  
est	
  thématisée	
  et	
  la	
  fin	
  de	
  la	
  parodie	
  délibérément	
  mesurée	
  à	
  la	
  fin	
  de	
  l’opéra	
  :	
  avant	
  de	
  se	
  
percer	
  le	
  sein,	
  Pyrame	
  avait	
  déjà	
  chanté	
  «	
  son	
  Pyrame	
  /	
  Par	
  cette	
  lame,	
  /	
  Toute	
  sa	
  flamme	
  /	
  
Lui	
  prouvera,	
  /	
  En	
  mourant,	
  comme	
  à	
  l’opéra.	
  ».	
  Après	
  que	
  Zoroastre	
  lui	
  a	
  redonné	
  la	
  vie,	
  il	
  
poursuit	
  la	
  comparaison	
  :	
  «	
  Cela	
  va	
  un	
  peu	
  mieux	
  qu’à	
  l’opéra31	
  »…	
  
	
  

Que	
  nous	
  enseigne	
   l’examen,	
  à	
  partir	
  des	
  Amours	
  tragiques	
  de	
  Pyrame	
  et	
  Thisbé,	
  de	
  
ces	
  deux	
  séries	
  de	
  pièces,	
   soit	
  d’une	
  part	
   les	
   tragédies,	
  opéras,	
  parodies	
  qui	
  adaptent	
   la	
  

                                                           
30	
  Riccoboni	
  et	
  Romagnesi,	
  Pyrame	
  et	
  Thisbé,	
  parodie,	
  1726,	
  sc.	
  XVIII	
  ;	
  dans	
  Pyrame	
  et	
  Thisbé.	
  Un	
  opéra	
  au	
  miroir	
  
de	
  ses	
  parodies…,	
  p.	
  142.	
  
31	
  Pyrame	
  et	
  Thisbé.	
  Un	
  opéra	
  au	
  miroir	
  de	
  ses	
  parodies…,	
  respectivement	
  sc.	
  XV,	
  p.	
  139	
  et	
  sc.	
  XVIII,	
  p.	
  143.	
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fable	
   ovidienne	
   de	
   Pyrame	
   et	
   Thisbé	
   et	
   d’autre	
   part	
   les	
   pièces	
   (pastorales	
   et	
   tragédies	
  
essentiellement)	
  qui,	
  sans	
  être	
  des	
  adaptations	
  du	
  sujet	
  ovidien,	
  se	
  réapproprient,	
  plus	
  ou	
  
moins	
   explicitement,	
   tout	
   ou	
   partie	
   du	
   dispositif	
   mis	
   en	
   œuvre	
   par	
   Théophile	
   dans	
   sa	
  
tragédie	
  ?	
  	
  

Le	
   dispositif	
   théophilien	
   et,	
   derrière	
   lui	
   ou	
   sous	
   lui,	
   celui	
   de	
   la	
   fable	
   ovidienne,	
  
apparaissent,	
   dans	
   les	
   années	
   1620-­‐1630	
   surtout,	
   comme	
   l’une	
   des	
   actualisations	
  
possibles	
   de	
   la	
   mort	
   des	
   amants,	
   actualisation	
   particulièrement	
   efficace	
   parce	
   qu’elle	
  
combine	
  des	
  éléments	
  qui	
   se	
   trouvent	
   rarement	
   réunis	
   (méprise,	
  double	
  mort,	
   symétrie	
  
absolue…)	
  ;	
  de	
  fait,	
   il	
  y	
  a,	
  dans	
  la	
  séquence	
  de	
  la	
  mort	
  de	
  Pyrame	
  et	
  Thisbé,	
  une	
  formule	
  
chimique	
  unique,	
  qui	
   fait	
  corps	
  avec	
   le	
  sujet,	
  qui	
   fait	
  même	
  tout	
   le	
  sujet	
  et	
  possède	
  une	
  
puissance	
   pathétique	
   particulièrement	
   grande.	
   D’où	
   la	
   quasi-­‐nécessité	
   dans	
   laquelle	
   se	
  
trouvent	
  les	
  adaptateurs	
  du	
  sujet	
  après	
  Théophile	
  de	
  varier	
  les	
  sources	
  et	
  les	
  moyens	
  de	
  ce	
  
pathétique	
  :	
  c’est	
  probablement,	
  en	
  plus	
  des	
  raisons	
  techniques	
  que	
  nous	
  avons	
  évoquées,	
  
l’une	
  des	
  explications	
  du	
  récit	
  chez	
  Pradon,	
  qui	
  déplace,	
  en	
  partie	
  au	
  moins,	
   l’intérêt	
  des	
  
spectateurs	
   vers	
   les	
   auditeurs	
   du	
   récit,	
   qui	
   sont,	
   à	
   ce	
   moment-­‐là	
   en	
   tout	
   cas,	
   des	
  
figurations	
  de	
  ces	
  mêmes	
   spectateurs	
  ;	
   c’est	
   ce	
  qui	
  explique	
   l’ajout	
  d’un	
  ultime	
  échange	
  
entre	
   les	
  amants	
  et,	
  pour	
  varier	
  complètement,	
  quitte	
  à	
  perdre	
  le	
  pathétique,	
   l’invention	
  
du	
  dénouement	
  heureux,	
  plus	
  conforme	
  aux	
  habitudes	
  de	
  la	
  tragédie	
  en	
  musique.	
  	
  

Et	
  ce	
  qui	
  apparaît,	
  à	
  la	
  lumière	
  des	
  tragédies	
  des	
  années	
  1630	
  qui	
  reprennent,	
  avec	
  de	
  
multiples	
   variations,	
   le	
   motif	
   de	
   la	
   mort	
   des	
   amants	
   tout	
   autant	
   que	
   des	
   adaptations	
  
théâtrales,	
  opératiques	
  ou	
  parodiques	
  du	
  sujet	
  de	
  Pyrame	
  et	
  Thisbé,	
  c’est	
  que	
  la	
  mort	
  de	
  
Pyrame	
   et	
   Thisbé	
   constitue	
   une	
   séquence	
   archétypale	
   de	
   la	
   tragédie,	
   qu’elle	
   concentre	
  
même,	
   au	
   fond,	
   l’idée	
   ou,	
   plus	
   prudemment,	
   une	
   certaine	
   idée	
   de	
   la	
   tragédie.	
   D’où	
   la	
  
possibilité,	
  pour	
  illustrer	
  le	
  genre	
  tragique,	
  de	
  faire	
  choix	
  de	
  ce	
  sujet.	
  C’est	
  ce	
  qui	
  apparaît	
  
peut-­‐être	
   dans	
   Le	
   Songe	
   d’une	
   nuit	
   d’été,	
   où	
   le	
   sujet	
   de	
   Pyrame	
   et	
   Thisbé	
   renvoie	
   au	
  
théâtre	
   dans	
   ses	
   virtualités	
   les	
   plus	
   pathétiques	
   (et,	
   partant,	
   les	
   plus	
   propres	
   à	
   être	
  
parodiées)	
  ;	
   c’est	
  ce	
  qui	
  apparaît	
  assurément	
  dans	
   le	
  Ballet	
  des	
  Muses	
  de	
  Benserade,	
  qui	
  
fut	
   dansé	
   par	
   Louis	
   XIV	
   et	
   sa	
   cour	
   pendant	
   l’hiver	
   1666-­‐1667,	
   et	
   dans	
   lequel	
   l’entrée	
  
consacrée	
  à	
  Melpomène	
  consiste	
  dans	
  la	
  représentation,	
  dansée,	
  de	
  la	
  fable	
  de	
  Pyrame	
  et	
  
Thisbé	
  et,	
  dans	
  le	
  même	
  temps,	
  en	
  un	
  nouvel	
  hommage	
  à	
  Théophile	
  :	
  

II.	
  ENTRÉE.	
  
Pour	
  honorer	
  Melpomène	
  qui	
  préside	
  à	
   la	
  Tragédie,	
   l’on	
  fait	
  paraître	
  Pyrame	
  et	
  Thisbé	
  qui	
  
ont	
  servi	
  de	
  sujet	
  à	
  l’une	
  des	
  nos	
  plus	
  anciennes	
  pièces	
  de	
  Théâtre32.	
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  Benserade,	
   Ballets	
   pour	
   Louis	
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