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Chapitre Premier :

Les Précurseurs du Naturalisme.

Si nous ouvrons un manuel d'Histoire de la Littérature Frangai-
isme de Zola n'est jamais défini
p, 'il est, au contraire, présen-

courants réalistes qui se

sont succédés depuis‘? , e@e : cela montre clairement
L9

que cette doctrine est u s ded ‘mn des idées littéraires

en France. C'est d!

se, nous pouvons noter que le

comme une théorie sortie dq\

té comme la suite nature

dit lorsqu'il remarque
comme une évidence

Mon opinion pers
ligne qu'un ho
vérité était posé

isme date de la premieére
la question de la

Ainsi, et nous souv intéressé a élaborer

une théorie romanesqu s la théorie dramatique,

nous verrons tout d'abor

idées chez les romanciers Sﬁﬁjyfﬂ'j seurs. Ensuite, en tant que thé-
et ,.-‘:}’ : - 7

oricien dramathueziZala peut r 2 i kes autres théoriciens

du théatre, depuis <Es origine Tde Tet arty— lommes et des idées

ouvrant la route ve

E; Enfln, suivant Zola
sle XVII®™ 51ec1e,

nous essaiero e Vv r‘ﬁu éc 1vd§ds ont montré, dans leurs pieéces
de théatre, d ?1 swgqsﬂuﬁméme de natura-

listes.

dans ses analyses dineuvres dramatiques depui

: eme .. : ;
élest au XIX siécle que certains romanciers ont, par leurs
oeuvres, fait avancer 1'évolution de 1'Art vers une imitation de plus
fidéle de la réalité. Le premier d'entre eux sera naturellement Balzac

pour lequel Zola a toujours montré l'admiration la plus grande. Mais

1Emile Zola, Le Naturalisme au Théitre in Le Roman Expérimental
(Paris: Garnier-Flammarion, 1971), p. 140.




i1 faudra également nous intéresser a Flaubert devenu, au milieu du

siecle, le chef de l'éccle réaliste, aprés avoir composé Madame Bovar
’ ’ Y

ainsi qu'a Jules et Edmond de Gorcourt dont 1'oeuvre, un peu antérieure
3 celle de Zola lui-méme, semble bien lui avoir donné une idée de ce

que devrait étre la littérature naturaliste.

Au début de sa vie, Balzac ne pensait qu'ad utiliser la litté-

rature pour pouvoir assurer s ions sociale, ainsi qu'il le dit

dans une de ses lettres a sa n'ai pas d'autre inquiétude
. q

que l'envie de m'éleve ayé de faire des affaires

J
et n'ayant réussi qu? q1 a compris qu'il lui
fallait désormais utili / : I.é ain pour se nourrir et
payer ce qu'il dev ' eur l'éperon de la
nécessité, cette r . cette nécessité qui 1!
a forcé a devenir éc Balzac ait essayé de
trouver la formule inancieérement; mais il a
d'abord échoué avec , puis avec ses romans

noirs. I1 n'a ccnnu 1 ir publié Eugénie Grandet

et congu l'idée de la Cg édie—Humat qui veut se présenter comme
e j.
un tablezu complet de la sﬁﬁtéie,' époque. Nous voyons donc que

l",ﬂ‘rg!l“‘ ’ ’ s N
voulant gagner de l'argefity Balzac a ete amene a
k ol A :
définir un nouvealiwstyle littéraire. Cl'est en Sxaminant Balzac sous
iration pour lui et

ce dernier point d€-vue que

o

novateur qu1 a mis 1hb ervation du vant a la place de l'imagination

g SO ﬂa‘uﬂ w ﬂﬂ%ﬂﬁ!}ﬂ-ﬁé e avait déji noté

que Balzac etdﬂt 'un savant, servateur, un naturaliste qui connait

egalemgq ﬁ;.i ﬁqgﬁ ,itﬁjﬂ] ﬁﬁiqtﬂes etreMEsl;lbles. i En

2Gaétan Picon, Balzac par lui-méme (Paris: Ecrivains de Tou-
jours, Seuil, 1956), p.36.

ivain a eteé, dans le ro "le hardi et puissant

peut dire que cet

3Philippe Bertaut, Balzac (Paris: Connaissance des Lettres,
 Hatier, 1968), p. 40.

4Emile Zola, Le Naturalisme au Théatre (Paris: Bernouard,
1929); p.-411.

5Cité par Pierre Martino, Le Naturalisme Francais, p. 9.
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nous appuyant sur ces deux remarques, celle de Zola et celle de
Baudelaire, nous sommes désormais capables de définir en quoi consiste
cette nouveauté de Balzac : il observe toujours tout avec minutie et
si, par exemple, il a oublié la topographie d'une ville, il lui faut
se renseigner avant que d'en parler; de plus, Balzac n'hésite jamais a
peindre ce qui est laid ou répugnant. Ce sont ces caractéristiques qui
aménent a.comprendre pourquoi, aprés sa mort, on a pu reconnaitre en
son oeuvre le premier pas ve \"’ ralisme, ainsi que Taine le
résume dans la formule su uvre est le plus grand magasin
de documents que nous I Eﬁ n malne."6 En effet, les

romans qui composent 1' 'e\Humalne sont, d'une fagon

générale, des études ureuses et documentées,
ce que prouve l'emploi . p ses qui ont pour but de
faire vivre, sous ‘
milieu, en insistan
Eompliquées; elles ontrer tout ce qui peut
arriver autour des é es de la vie : un mariage,
ssimulées, des entreprises

out révéler le besoin et la

lorsqu'il compose 1-1Come-

noians qu'il se fonde sur

un plan tres large, Jystlfle a la f01s par des conceptions sociolo-

giques et pa uﬂﬁmﬂ mﬁ'ﬁmg jc1ete et la nature.
Pour Balzac, sociales" : ces
personnages ne sont que des types d'une gspéce, les livres ne sont

et LAl TR LR A= fpfbuin o

s@écle, ou la biographie d'un commergant. Le but de Balzac
dans la littérature est le méme que celui d'Auguste Comte dans la

philosophie sociale : il prétend étre capable de recouvrir toutes les

o NG
Ti5id.



activités de 1'Homme dans la soeiété P 11 eembite Bian que Balzac,

consciemment ou inconsciemment, réagisse clairement contre les idées
romantiques dominant l'esprit des gens de son époque; a la place du
réve et des problémes personnels des écrivains romantiques, Balzac
insiste sur la documentation qui ‘lui permet de se fonder sur le réel,
'sur la vérité sociale qui l'entoure. Ainsi, sans le savoir vraiment,
Balzac se préparait une descendance qui allait bientdt renverser et

v ivrait plus que dans Victor
' g:'é la fin du sieécle, et
TE—

‘étouffer le Romantisme, lequ

Hugo, vieillard illustre

- 29

auquel le respect empec dige é.” C'est de Balzac, en
| — r

effet, que vont se rw ‘ - crivains comme Zola ou

les théoriciens 1si, 1c est, bien malgré lui,
en dépit de son S ique créateur de la formule et
des méthodes du ol s, &1 "1a lignée qui, passant

par Flaubert et

A la vérité, laubert, comme Balzac,
est un romancier réali unesse, il composait des
oeuvres si romantiques, -agi ation que ses amis, apres
les avoir lues, l'ont invi yer de calmer son enthousiasme
romantique, a écrire une gﬁgﬂaggﬁai née de la réverie que

i pour sujet le

rie/monotone et pas assez

aventureuse. C'est donc - _— 'adamiﬂbovary, et la raison

pour laquelle F1auber§ est devenu, a son corps défendant, un des chefs

, o ¥
de 1'école ré uﬂaﬁﬂ Ejmﬁ E[‘fj\n)z que Flaubert n'a
jamais abandonpné 's éves' et “ses 'idea antiqu puisqu'il a tou-
jours vu, dans ses oeuvres "réﬁlistes", Ih;moyen de féir la vie réelle:

o 1072 P TR B BAVEI G v o

milieu qﬁblconque."

8Ibid.
‘gEmile Zola, Le Naturalisme au Théatre in Le Roman Expérimental
Do 141
0Brunel et Huisman, Introduction & la Littérature Frangaise,
Do 33
i 4

Cité par Pierre Martino, Le Naturalisme Frangais, p. 17.
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Quoi qu'il en soit, il apparait certain qu'ayant changé son
style en suivant les conseils de ses amis, Flaubert a subi une forte
influence de Balzac : on retrouve dans ses oeuvres les orientations
scientifiques, objectives, méthodiques et précises qui sont les carac-

téristiques de l'auteur de la Comédie Humaine. C'est 13, sans doute,

la raison pour laquelle tout le monde a été d'accord, entre 1850 et

écoles réalistes que l'on

ire frangaise, en particulier
cole de Balzac." Lo De plus,
est‘ne 1d“mllle de médecins,

1v1te, et il se forgait

1860, pour reconnaitre que les
fencontrait alors dans la S
celle de Flaubert, n'éta :
et ceci peut-étre par
Flaubert avait égale
toujours a étre métt e, dans la méthode de

travail suivie par F yer sur une documen-

tation sérieuse et au il a par exemple

reconnu que, dés le entait incapable de

13

composer sans avoir reau ou il écrivait.

Si nous faison alysedrepi le la méthode utilisée par
s nous comprendrons vite
comment cette oeuvre est du Réalisme'"; comme le

2 3 eme ..
rémarque Pierre Martinoy que le XIX siecle

Z

bert a d'abord eu le sou

en marche vers la \‘ de vue littéraire :

observation; nous savoﬁ u'il a utilii&é pour écrire Madame Bovary un

auﬂeu%ym@w 1Tl - ¥ o

son intrigue; transformatlan n'ont eu qu un seul but c'est de

ZE"ZZLIQSWIE ST e (i mwh 11117 e

des secon aires qu'il avait lui-méme observés ou étudiés d'aprés des

il affirme méme que congu selon l'esprit

14

du Positivisme.

de la vérité de 1!

documents nombreux et precis.15 La maniére dont Flaubert utilisait les

i, w08,
13

Thid.y p. 18.
141bid.
15:bid.



documents qu'il avait pu rassembler est véritablement une méthode d!'
investigation scientifique : ayant recueilli les renseignements divers
qui lui étaient nécessaires, il n'en retenait que les points lui sem-
blant les plus caractéristiques et il en faisait la syntheése pour
pouvoir présenter un cas-—type.l6 Il est remarquable que Flaubert ait
toujours montré la plus grande confiance dans sa méthode, comme il 1'

affirme en disant :

Tout ce qu'on invente est
précise que la géométrie
arrivé a un certain
qui est de l'ame; m
dans vingt village
selon moi, doit &
généralités probab

) La poésie est une chose aussi
vaut la déduction et puis,
pe plus quant a tout ce
oute souffre et pleure

mméme (...) Le roman,
= ire rester dans les

Lyg original encore, qu'

Ainsi, si nous négligeo

est le travail du s ~t; nous pouvons dire

qu'il a fait avancer in conduisant vers le

Naturalisme puisqu'il ation réelle qu'il

rassemblait, essayé ns scientifiques pour

nous donner dans ses o¢  avec Flaubert, 1l'infuen-

ait plus précise.

g

L'évolution 11tterqpi§;__l£?

ien sir pas arrétée a l'oeuvre

trons l'oeuvre des

1s les derniers, ont
avancé, plus encore que leu: ac et Flaubert, vers

ce qui allait devenir, avec Zola, la doctrine naturaliste; on peut méme

““Ftilﬂﬁﬁ"ﬂﬂﬁﬁi[’]l’lﬁm e
roman sociolog nformation minu-
tieuses et methodlques a la Flagbert. Vers.1865, le sygteme littéraire

e g A T4 BT 2B S s

facon cohérente; ce systeme est alors a l'origine d'un roman qui le met

directement en application, Germinie Lacerteux. Une anecdote nous mon-

tre que les fréres de Goncourt étaient conscients d'avoir fait avancer

161p54.
17

Ibid., pp. 18-19.



1'Histoire littéraire sur le chemin du Réalisme scientifique; un jour
trois mois avant sa mort, Jules de Goncourt a déclaré a son frere

On nous niera tant qu'on voudra (...) Il faudra bien reconnaitre
un jour que nous avons fait Germinie Lacerteux et que Germinie
Lacerteux est le livre-type qui a servi de modéle & tout ce qui

a etfsfabrlque, depuis nous, sous le nom de réalisme, naturalisme
etc.

Ce que les fréres de Gon rt avaient congu, et qui est sans

i n dans le roman comme dans

q composition des romans

an documentaire, les

doute de la plus grande im l'apparition du Naturalisme

tel que Zola voudra le m

le théatre, c'est la thggﬁiﬁ-mti%!sa

dits documentaires. m—'

fréres de Goncourt istoire vraie, et ils

ont toujours raconté ; , s histoires originales

n du roman est d'ailleurs

4 .
exposée clairement

L'Histoire est u
aurait pu étre
ce sera d'étre
les romans qui
a 1'Histoire (...)
racontés ou relevés d'a
des documents ecr1ts.,§gsﬁ§¢s

les romanc1er?:§pnt les racon

est de 1'Histoire qui
rticuliers de nos romans
iques de ces temps-ci,
its vrais et d'idées vraies
‘ it avec des documents
comme l'Histoire se fait avec
1 sont les pgconteurs du passé;

En composani es de Goncourt ont

et mtﬁle d'une malheureuse

servante mais, alors 1P ils nous racontent sa triste histoire, ils

nous donnent ﬁni ﬁftﬁilons de vie dans
les classes pﬂﬂdtj ’anﬂ bau n ans les rues des
grandes villes, sur l'alcoolisfle et la puGstitution. Remarquons d'ail-

e o) o) BYo T bl Yir ) A el b Sdomcos

faisaientftoujours les enquétes eux-mémes, pour réunir leur documenta-

décidé d'étudier la

e

tion. Méme si, refusant d'écrire des oeuvres qui montreraient seulement

Oy, . 21,

Lo TF IR )
20Préface de Germinie Lacerteux, citée par Martino, Le Natura-
lisme Frangais, p. 22.
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"'ce qui est bas, ce qui est répugnant, ce qui pue"21, ils refusent
aussi 1l'appellation de romanciers naturalistes, préférant se dire des
"réalistes", on doit pourtant® reconnaitre que leur méthode est bien
proche de celle que Zola allait bientdt codifier et rendre célebre

sous le nom de Naturalisme.

Outre ces romanciers dans lesquels il reconnait des précurseurs

de son roman naturaliste, Zola accepte également avoir regu l'influen-

f , Champfleury et surtout Taine.
Le premier, aujourd'hui “/) célebre a son époque; bien
qu'il soit a la fois é&t @édrmi c'est surtout ses théories

mans que pour les mettre

ce de deux théoriciens de 1

qui nous intéressent
en application. Ses i ‘ U e dans l'admiration qu'
lus grand écrivain de

la premiere moitié du HI ‘m' 7 ’ p] t méme au sommet de son
ahiers, Champfleury
affirme la grande imp e qu €% : il donne a certaines
idées et connaissances i ‘lut quesT4: il suivait d'ailleurs de prés
les théories et les déve ements del] ience de son tempsza. Champ-

pourtant aller plus loin

que Balzac dans l'emploi gggiégiégi._";, s de la création littéraire;
aingl, il.croit qqéﬂp’@?t la doc ést la base méme de 1'

oeuvre, laquelle ppuyant sur des lois
fixes, comme celle de 1' Sr i est pourtant complétement aban-

5
donnée a notre epoque . On voit tout de suite en quoi les idées de

eciailn Tlﬂe’ﬁ TnEmEES
sources du Nat TE les lois dégagées

par la Science peuvent tout expliquer de condu1te hommes. Mais
ﬂWWﬂﬁﬂ‘ﬁﬁUﬂMTﬁ‘ﬂﬂ’lﬂﬂ
21

Ibids; p. 149.

22Michae1 Weatherilt, Les Cahiers Indédits de Champfleury,
Cahiers Naturalistes N° 55, 1981, p. 123.

23vbads, po 128.
281p4d., p. 119.
Drhid. . pa 128,

012116
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sa foi dans la Science l'a souvent amené a émettre des opinions outrées
comme lorsqu'il affirmait pouvoir expliquer comment le talent ou le
génie d'un homme n'était rien d'autre que la synthese finale d'une fa-
mille : il utilisait pour cela les lois de 1'hérédité dégagées par le
Dr Prosper Lucas et qui serviront aussi de base a la conception des

Rougon-Macquart26. Bien que l'ambition de Champfleury -"faire entrer

dans 1'étre une plus grande somm reallte" - 1'ait bientdt amené

a ne décrire que ce qu'il av rouve par lui-méme, se condam-

nant par la & 1l'impuissange, force
de précurseur du Natur r
sur la réalité documea.j!!g—_' ‘

cation de lois scien

u1 reconnaitre la qualité

@ce a vouloir s'appuyer
: ‘-!T!i!-ses romans par l'appli-

ologie humaine.

L'oeuvre cri n les précisant ces
eury. Taine, ayant tenté
d'adapter les théories pis s\ 2" mte & la littérature,

a commencé, s'attaqu 'énongait les exceés dans

la libération des réve ar réduire la part de 1!

Je pense que tout homme“;zﬁlt ' s ‘intelligent, en ramassant
son experlence, peut fg;ﬁa;ﬁn : , roggns, parce qu'en somme

lue contre les idées

romantiques, propos:ﬁ[h ne | ' j ture particuliérement
’ ’ | ’ . 4

en rapport avec l'évolution des idées de son :Ezque, et sans aucun

doute directem see de Zola- il affirmait :

Du roman ﬁurg %Lnin n, la distance
est pas gran e. g

aujourd'hui)) roman s emp oie a montrer ce

que nous sommes, la critique s'emploie a montrer gey que nous avons
e sur 1
g TR vy oty et WEN&%I
deged@rescences de la nature humaine. Par leur serieux, par ur

méthode, par leur exactitude rigoureuse, par leurs avenirs et

26
27
28

Ibid., pp. 120-121.
ITbid., pe. 126:

Martino, Le Naturalisme Francais, p. 26.
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. 3 2
leurs espérances, tous deux se rapprochent de la Science.
Nous trouvons déja ici l'assimilation de la littérature a la Science
comme nous verrons Zola suivre la pensée de Claude Bernard, créateur

de la médecine expérimentale quand il composera le Roman Expérimental.

Taine a sans doute eu beaucoup d'influence dans la naissance de 1la
théorie naturaliste; il croyait en effet, comme Zola le croira aussi,

que la psychologie n'était qu' tie de la physiologie, et que

1'étude des caracteéres ét: mpéraments des hommes. Bien

plus, tout homme étant au double déterminisme de

e —
1'hérédité et du milw qlpression de l'expérience
humaine, devait, elle a - ce déter t'isme3o. Les théories de

Taine ont eu beauco - des idées littéraires
3 la fin du XIX®"° émoignage du romancier
Anatole France

ira, vers 1870, un
. Ce qu'il nous

La pensée de ce p
ardent enthousia
apportait, c'ét istoire, la méthode

et 1l'observation, ée, c'était la philo-
sophie de l'histoir ctakal ience enfin !31

On peut dire que Taine est: atition morale de tous les auteurs
naturalistes car, par se;;iagggl_ ‘les excuse a l'avance des attaques

ographes détruisant

la morale sociale®is a : \.‘

Cette brév;ﬂltude des origines du NaéELalisme dans le roman,

en précisant les inf Mignces regues par Zola, autant des écrivains

réalistes qu'ﬁ (ﬁggd’g % ﬂﬁrw&j ’%,\ﬁ ﬁe des. théericiens

qui ont prépar ses idées personnelles, montre trés bien que cette

dOCtrI‘QWpTE¢ 3 1& rai du roman
natural El ﬁrﬁ ﬁi mgﬂ est ce qu'il
aff1rma1 quand, attaqué par le critique dramatique Henry Fouquier

qui lui reprochait de ne rien avoir créé de nouveau, il écrivait :

- 291p44., p. 29.
30

Ibid., pp. 24-25.
Brbid., 25

32:b4d., p. 26.
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Vous n'inventez rien, les idées que vous défendez sont vieilles
comme le monde. Parfaitement, c'est entendu, je le sais. C'est
ma gloire de les défendre, ces vieilles idées (...) Nous autres,
nous n'inventons pas le Naturalisme. Il nous vient d'Aristote et
de Platon, affirme M. Henry Fouquier. tant mieux ! c'est qu'il
sort des entrailles mémes de 1'Humanité."33

Ceci nous ameéne, en réduisant notre centre d'intérét aux seules origi-
nes théoriques du Naturalisme au théatre, a voir quelles sont les

doctrines que Zola, dans ses oeu critiques, reconnait pour étre

qui dit, en parlant

L'ambition maje 1 :
la scéne (...); é e ‘ culiére, quotidienne,

la rugueuse, ban ai l'existence. Rarement
dans l'histoire fidélité de principe
a la doctrine aris is.34

ote, définissant le but
de 1'Art comme la reproduct: o3 de la vérité; Aristote, de méme

que Platon, veut g _ ;5: _ en/ [ Ulier le théatre qui peut
’ . : = S L &g ’ 5
direc tement repre A *j,--‘.—-:—vnua_-cnnllln;—-—-'-::_::-?:;=$ ‘de 1a verite. S | 1 1
. o )
en est ainsi, il es erte ] jée~tres proche de 1la

doctrine naturalistes

éme si, a l'époque de Platon et d'Aristote, ce

mouvement pour la vérité,dans l'Art portait un autre nom "[De leur

s o S RIS o oo

convienne plusﬂhujourd'hui." Ce qui est interessant, c'est 1'idée

oy vtk b aioh DA

33Zola, Le Naturalisme au Théatre, pp. 145-146.

34Michel Lioure, Le Drame, de Didérot a Ionesco (Paris: Armand
Colin, 1973), p. 24.
35

Zola, Le Naturalisme au Théatre, p. 147.
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Si nous nous intéressons maintenant a l'évolution des idées
théoriques sur le théitre en France, nous pouvons remarquer qu'a 1!
époque classique, les auteurs dramatiques ont di se conformer a des
régles trés strictes, qui apparaissent pourtant comme le résultat
d'un besoin plus important de réalité apres les .outrances extraor-

(]

_— ‘2 o . eme ..
dinaires du théatre de la premiere partie du xvII® siecle, trop

influencé par les idées du baroque espagnol et italien. La réaction

du Classicisme est en fait a u les idées aristotéliciennes
a propos du théatre, puis 1e aussi, la place la plus
importante a ce qu e11 et qui est, bien sir, la
réalité. Ainsi, pour ne ) -H;“theormlen classique
le plus connu, Boileau : ons *ilement dans la lecture de

son Art Poétique des ! trant combien la Nature doit

étre le modéle et

Que la nature d
Auteurs qui pr
Quiconque voit bi nme’ et esprit profond
De tant de coeu péne
Qui sait bien ce
Un honnéte homme,
Sur une scéne heure

La nature, fe : zarres portraits
Dans chaque £

Un geste la déceu
Mais tout esprégr

aitre,

n'a pa | connaitre.

Ou bien :

Jamais dﬂa‘uﬂm Wﬁ ’ Wﬁq}ﬂ :1 La allen ab

Lorsque nous sons ainsi ique qui cod

les idées la 51c1sm nouglnotons quénl'écrivain @bit d'abord
prendrﬁ N/ dind oot Wndouke] [oids | Shdomectre par

son oeuv e, mais sans la transformer puisque Boileau insiste bien

sur le fait que 1l'oeuvre doit donner une "image naive'; de plus, la

36N1colas Bolleau, L'Art Poétique (Parls. Bordas, 1972), chant
111, vers 359-372, p._90.

37Ibid., Chant III, vers 413, p. 9.
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copie de la réalité n'est pas seulement faite sur le caractére des
personnages, elle doit aussi s'intéresser & leurs actes, aux gestes
qui expriment ces caractéres.Ayant fait ces quelques remarques a
propos des idées de Boileau, nous comprendrons beaucoup mieux pour-
quoi Zola a noté

Toute la critique (...) depuis Aristote jusqu'a Boileau, a
posé ce principe qu'une oeuvre doit étre basée sur le vrai.
Voila qui me ravit et qui rnit de nouveaux arguments.

8
e quely s des principes essentiels
du Naturalisme se trou a con us les régles du Classi-

cisme le plus pur. Nwher c@ence naturaliste qui

apparait en France des c1a551que en rappelant

Nous devons donc admettr

cette formule de Fureti «..) que la nature de

l'histoire et du c tellement appliquée
a nos moeurs, que n es gens que nous voyons

tous les jburs."39

5 ik . P
a régner sur le théatre, 2l1es ‘enues des conventions

en rappelant que '"Moliére

osa peindre des bourgeois;g§;§§§;a' s aussi bien que des marquis,
e P i
tandis que Socragéﬁf&isait parler des c menuisiers, cordonniers

‘Mans chercher 1l'origine
E} celle du drame bour-

geois, réaction qui a eu une influence essentielle sur la décadence

des vieux ge EE innovation dans
le théatre oﬁzugj: i[ n ﬁ:EJch (ﬂﬁl écrit, dans la

Preface du Mar age de Figaro qpe le the%EEe doit etrqtlle tableau

fidele m 131 Ej @Eﬁiflrme LMon
peut définir la ésie dramatique comme imita 1on es choses et

de la réaction qui & ét
{

38Zola, Le Naturalisme au Théatre in Le Roman Expérimental,
ps 139,

39Cité par Henri Bénac, Le Classicisme (Paris: Hachette, 1974),
p. 86. :

40

Lioure, Le Drame, de Diderot a Ionesco, pp. 11-12.

41Beaumarchais, Le Mariage de Figaro (Paris: Bordas, 1976),
P 255
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surtout celle des hommes."42 Il semble pertinent de noter, ainsi que
Zola le fait d'ailleurs, qu'a chaque fois qu'un genre dramatique com-
mence a se dessécher et a se vider de ses qualités vivantes, une autre
théorie apparait, qui est toujours fondée sur la méme idée, l'imitation
de la Nature. Diderot en est un autre exemple, et Zola, souvent attaqué

par des adversaires lui reprochant de ne pas étre le créateur original

du courant naturaliste au théatre, a pu sans mal reconnaitre en ce
théoricien un précurseur :

hf és grand honneur de continuer la
besogne de Diderot‘."43 Q\\ /
Quels étaientﬁ qui@nd il a essayé d'inventer

ce nouveau genre théwﬂ".""r D rame bourgeois et qui font
que Zola semblait ési‘iﬁrejuﬂﬁ ui @t mparé ? Sans doute, les
idées de Diderot sur me ‘geois présentent des carac-
téres qui sont la pré 1 que Zola voudrait qu'il
existe. Tout d'abo ent pour le mélange
des genres; il refus 'ﬁé* Soi ] ent comique, comme dans

la comédie classique o ent tragi omme dans la tragédie

orrespond en rien a la

réalité : la vie est pa fo‘.’g‘a‘_ﬂs{e, fois triste et comme le drame
bourgeois imite la vie, i ‘comme elle, parfois gai et parfois

triste. La ralson..‘ﬁmr laquelle D:l lse ce mélange des genres

est donc bien justeme efus d sratfon. Pour intéresser les

spectateurs, Diderot re actions extraordinaires ou

des héros magnlfiques, des princes et des rois fiers et nobles, mais il

veut presenteﬁuﬂ mﬂmdﬁwmﬁﬁessemblent, leurs
problémes, 1 Q;) devient, d'apres
le théoricien u drame bourgeois, le ref ty la cop1e‘9ee11e et réaliste

o« 1+ 5 GO AL B Fr oo

pas que sur des problémes d'esthétique theatrale, il va beaucoup plus

loin et essaie de voir comment pourrait étre représentée la piéce qu'il

42

P 280,
43

Cité par Michel Lioure, Le Drame, de Diderot a Ionescos

Zola, Le Naturalisme au Théatre,. p. 153.
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vient ainsi de renouveler : il n'a en effet pas manqué de rappeler qu'
une piéce de théatre est moins faite pour &étre lue que pour étre jouée
et il s'est par conséquent penché sur les problémes que posent la mise
en scéne, le jeu des acteurs et le décor, quand on veut que ces éléments
participent a 1'illusion de la vérité contemporaine laquelle est, nous

lt'avons déja noté, le grand but de Diderot.

e Zola ait voulu rendre un tres
inement reconnu le théoricien

re et sans lequel, peut-étre,

I1 n'est donc pas éton

grand hommage a Diderot en g
le plus proche de sa pr%
1'évolution vers le N?~ e r!’au
connue. C'est ce que u ;
Diderot reste s
toutes les vérit

celle que nous avons
Zola quand il dit :

siécle; il entrevoit
ge, faisant une guerre
continuelle a 1 ions et des reégles.
Magnifique élan d h al d'ou notre société
est sortie, ére d "ol nt les siécles dans lesquels
1'humanité entre, na et la méthode pour
outil.%4

Aprés Diderot, Zola romantiques qu'un retour

en arrieére, vers de tificielles qui lui semblent
régner encore a son par son action, tenter de faire

monter une nouvelle planches.

Nous compriehons=bi ue—si-Zolta—atfirnie que ses théories a
propos du Naturalis

o

qu'elles sont le résultat d'une lente évoluti

idées nouvelles, mais

jgr
des idées littéraires

de 1'Humanité, ‘ﬁt aussi ess@yer de trouver, dans l'histoire de
ﬁi YRR W Foes s o
marqueront co autant de Jalgns sur la v01e 1ne1uctab1e vers le Natu-

::1j:‘::gmmmmmm’mr'tﬁﬂ;;;:t:“

tout expliquer dans le monde. C'est donc dans l'optique de l'évolution
vers le Naturalisme que nous allons suivre Zola dans son étude des

oeuvres du théatre frangais.

44Zola, Le Naturalisme au Théatre in Le Roman Expérimental,
p. 142.
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3 - Evolution du Théitre vers le Naturalisme.

‘Les plus grands auteurs de 1'époque classique se sont tous sou-
mis, avec plus ou moins de réussite, aux régles strictes qui leur ont
été imposées. Il est cependant impossible de trouver traces d'éléments

’ @ L . . 1 .
réalistes, a plus forte raison naturalistes dans 1'oeuvre de Corneille,

écrivain encore baroque et qui a ""peint les hommes tels qu'ils devraient

~

A 45 .

etreitt Nous devons donc bien s Qus tourner vers son concurrent,
Racine : celui-ci ne s'atta h&\ sement qu'a la réalité des
caractéres de ses persont

‘# . A . . ’
chair et sans os. Deco e,ﬂlan eme sujet traite restent
sans rapport avec la ¢ o
une psychologie prof :

apparait comme un écri

ue des "psychologies'", sans

'il s'attache a donner
e ses personnages, il

e importance a une

re, que chacun recon-
nait étre un auteur cg incg r lui, un pas important

le but naturaliste. Par

entre les tragédies de Racin
bien que ce dernier a tentaqd%ﬁbéf"«. - calquer le plus possible
la vérité humalne.ngl a dan; ses oeuvres des | *rsonnages treés vivants
: rovenant de toutes les
péﬂyilégiés : il n'oublie

personne, et il n'avanﬁpig personne, &}nsi qu'il le dit lui-méme dans

la p;;éf:li?:mzlll ﬁ-ﬁ-‘ﬂ ’a (y] EJ njoﬂ;m flrjes “des hommes,

je ne v01s pas par quelle rai ison il y gn aura de PRiy ilégiés.

= SR AR SRR

Pour creer ses personnages,comme celui de Tartuffe, Moliére n'a eu qu'

de la société sous

classes, valets, petit geois,

a regarder autour de lui; certains traits, certaines situations ont

45La Bruyére, cité par Georges Couton, Corneille (Paris:
Connaissance des Lettres, Hatier, 1969), p. 204.

46Moliére, Le Tartuffe (Paris: Classiques Bordas, 1963),
pp. 12-15.



- 24 -

5 : . 47 -

été empruntés a des sources diverses, mais toutes réelles. Moliere

semble bien avoir été un des premiers a montrer 1'importance qu'il

donnait a la vérité du costume, ainsi que le montre une anecdote que

nous rapporte Zola : Moliére a fait changer sa femme de costume car

elle voulait porter une robe magnifique pour jouer le rdle d'une femme
: : . 48 " e

"qui est incommodee. Cependant, bien que nous puissions, comme nous

venons de le faire, retrouver chez Moliére des points marquant des pro-

de la réalité, il faut bien voir

;"’ e", sont trop universels et

', a aussi un_ but moral,

TE————
1l est assez éloigné des

grés vers la représentation
que ses personnages, qui
que son théatre, quand
qui est de corriger les

idées du Naturalisme.

Plus que des ieuse dans la voie menant

vers le Naturalisme, it apparaitre ce genre
théitral dont nous a théorie, le drame
bourgeois , qui ne do e un simple épisode de
l'histoire du théatre, ai de transformation com-
pléte de ce genre lit , ses buts et ses techni-

ques. Le drame bourgeoi ; datj us, tellement en accord avec les

idées de son époque qu'on 3" jgdar-

1'Histoire 11tteraﬁe et l'Histoire des 1"5_? , 1% i A siécle.ag

e ﬂimnence a prendre une
réelle importance dans 1e théatre frangals.

Le drﬁ eﬁe’}ﬂé‘ Wﬁ W q ﬂﬁmes de tragédie

ayant existé aqut e avant son apparition. Appelé également '"la

tragédi ce drame pour d'illustré¥’ les inquiétudes
o R I LOVHEFD S DI ) S D LT RS

Un ré%versement de fortune, la crainte de l'ignominie, les suites
de la misére, une passion qui conduit l'homme & sa ruine, de sa

Ainsi, et Zola le

1'on peut considéreq.

7Frangois Germain, L'Art de Commenter une Comédie (Paris:
Poucher, s.d.)y P. 43,
48

Zola, Le Naturalisme au Théatre, p. 96.

9Lioure, Le Drame, de Diderot a Ionesco, p. 45.




= 8w

ruine au désespoir, du désespoir 3 une mort violente, ne sont pas
des événements rares; et vous croyez qu 'ils ne vous affecteraient
pas autant que la mort fabuleuse d'un tyran, ou le sacrifice d'un
enfant aux Dieux d'Athénes ou de Rome 7

Beaumarchais exprime d'ailleurs la méme idée, sous une forme plus
. satirique quand il dit :

Présenter des hommes d'une condltlon moyenne accablés et plongés
dans le malheur ! Fi donc ! doit jamais les montrer que

!

bafoués. Les citoyens rifkéi. s rois malheureux, voila
tout le thédtre existant et po
Ainsi, les sujets qui so§ ame bourgeois, trés banals,

| —
ordinaires, peuvent vnjﬁ_ﬂ!f'-'

rencontre certains pr

la vie quotidienne; on
s familiaux, les drames
conjugaux, les soucis ers financiers : dans les
drames de la vie quotidi€en A ‘ren la description de 1la
lgré sa monotonie, est

la vie bourgeoise.s

‘La pratique dr o' fo 11808 de s pouvons la trouver dans
les drames de Diderot et g« __;;" 5 de nombreuses idées appuyant
le réalisme voulu et de11b __;"7 “:f"aturges. Ainsi, quand Diderot
veut pelndre la condltlon-ecnﬁiﬁﬁ-"‘ nt & saisir l'individu dans la

ons sociales et aussi

personnelles qui pé: on peigne toutes les

5o

charges, mais aussi qu simples artlsans et les plus humbles métiers;

Mercier expri clj?m }frﬁﬂiﬂﬂ 1ﬁjque : "On n'a mis
sur la scene j résent les it sur celle du

r
' l

classes sociales, n oisie d'affaires et des hautes

monde; 11 re f1 i mettre ceuf qui viventy,dans 1'obscur Rappe-

G RGN b e 3 v

représentae, Diderot a mis également l'accent sur le réalisme scénique,

lant qu

50Ibid. Dis . 29s

51Beaumarchais, Le Barbier de Séville (Paris: Hachette, 1976),

Dis - Sikie
52Lioure, Le Drame, de Diderot a Ionesco, P- 29,
53Ibid., pe 30

Mrbid. s pa Bl
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dont les éléments sont le décor, les costumes, le jeu des acteurs et

leur déclamation.

Bien siir, le drame bourgeois n'a pas su éviter les défauts qui
font de lui le produit littéraire d'un siécle a la fois sensible,
romanesque et moralisant. Il espere, comme Moliére dans ses comédies,
corriger les usages de la société en les montrant dans toute leur

cruauté et, en plus, il nous présente des actions compliquées, avec des

enlevements, des reconnaissance us font, & la fin, presque

oublier ce qui était réali euvre, parce qu'elles ne

5 _— 56
correspondent guére aux ’ te I1 faut pourtant étre
trés juste envers le dram i % gH{_ier lieu, bien qu'il ne
soit pas la représentat 82l ‘de la wvie des gens dans la société

du XVIIIéme siecle, fid i€y ant rement les goiits, les idées
et les moeurs de cet ‘ 5 Fn ux algré sa médiocrité
esthétique et son éch E i urgeois conserve le plus
haut intérét sociologig ‘ l'_ii “ f le dramatique promise au
succés, car il expri ‘et un besoin de moderni-
té : il faudra bien re formule dramatique assez
adaptée aux aspirations d lution; on pourrait peut-étre
aussi dire que, méme s'il SAnU- ; .hecs, le drame bourgeois aura

B = ,i..""“ ) 3
contribué a 1la tra-_formitfﬁﬂ“&u A eurs qui, apreés lui,

partir du drame bourgeois ”'origine des formes
nouvelles qui vont ans doute, du théitre

naturaliste en artlcﬂigar Voila pourquoi Zola aime & répéter qu'il
ne fait que cﬁ

A %ﬂ%ﬁ%@@ﬂ@m%mh
@pﬁf’f‘ﬂ'&ﬂ ﬁlsme a ﬁ’ﬁ‘ﬂ"} alﬂ i M e

presenterql'idee du Natur ns le roman comme au atre, on

pourrait peut-&tre croire que le mouvement d'évolution qui avait tres

fortement commencé avec le drame bourgeois de Diderot et de ses amis

Frvid. . pee Ok
Hriad. . pp. 26-38.
57Ibid., pe 475
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va aller plus vite, avec plus de précision; ce n'est pourtant pas vrai-
ment le cas parce qu'il va d'abord y avoir, au début du siécle, tout le
théatre romantique, qui est fait d'héroisme, d'imagination et d'idées
venues du mélodrame. Seuls les grands romanciers réalistes, Balzac,
Flaubert et les Goncourt vont tenter de composer des piéces de théatre,
et ce sont plutdt des actions individuelles de metteurs en scene ou

d'acteurs qui feront avancer ce mouvement, sans toutefois se référer a

tﬁ atique.
‘ &e Balzac écrit pour le théa-

es théatrales de Balzac
( ‘h, rarement publiées. Ce

lzac les a composées

une quelconque théorie du ré%‘

A la
tre, il faut
sont le plus éouvent
fait se comprend tr
non pas pour exprime onde, mais tout simple-~
ment parce qu'il espé veniz & ', iche grace au théatre.

ité, ces piéces sont

58

Composées rapideme

trés mauvaises ‘et n! Flaubert, lui aussi
t ] 3’

a essayé de composer deip: rales mais, bien qu'il y
ait mis toute l'applicat sait pour rédiger ses romans, il
apparait qu'il n'avait 101 - 3 génie du théatre puisqu'elles

ont échoué. C'est aux frer@gxquG» x .. que revient, comme dans le

ale consciemment

réaliste. Bien que. deux aient été publiées,

Henriette Maréchal éa La

Zola les admirait, ma%gre leur echec devant le public.

e SMEANENINEND T e o o

avons.essayé.de mener de la madiére la plus complete 51b1e, ne nous

e . OV | B b 5 B B e 10 i

de Zola doncernant le théatre; il apparait pourtant que l'orientation

pouvons reconnaitre que

dans le sens que Zola reconnait pour &tre un sens naturaliste représente

une direction constante dans l'évolution des idées littéraires, en

5‘8Pierre Barbéris, Balzac et le Roman Réaliste, in Histoire
Littéraire de la France, Tome IV, 1789-1848. (Paris: Editions Sociales,
1973), p. 161.
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alternance et aussi en réaction contre toutes les formes que peut
prendre 1'Idéalisme. C'est un fait désormais prouvé que, sans cesse,
on rencontre des écrivains, des théoriciens, des auteurs dramatiques
tentant, dans leurs oeuvres, une representatlon, la plus f1de1e possi-
ble, de la réalité. Pour le XIX 81ec1e, nous comprenons fort bien
que les idées réalistes aient plus de possibilités de se développer et
de s'épanouir qu'aux siécles précédents, parce que les progrés de la

méthode dans les sciences ph siologiques et sociologiques

leur donnent des bases f es s'appuyer : 1'oeuvre

littéraire sera désormais forme d'étude scientifique

et donc plus ou moin ans le milieu ou il vit.

ﬂummmwmm
ammn‘mummmaﬂ



Chapitre 2 :

Critique Zolienne des Traditions du Théitre.

La maniére dont Zola a commencé a s'intéresser aux problémes

du théatre a son époque est intéressante a connaitre parce qu'elle peut

permettre de comprendre comme est venu a dégager une théorie

personnelle du theatre, 1r qu'au début de sa carri-

core connu, il avait besoin

tre d'intérét. C'est la

ére de romancier, alor

d'argent pour vivre, ur plusieurs journaux.

St'intéressant bien si ticles qu'il composait
étaient naturellement
raison pour laquelle aire des critiques
dramatiques, ce qui mpte directement des
problémes de l'art dr in du xix""° siécle, et
de réfléchir a leurs c ‘qu'il était devenu un
romancier célébre, , es articles de critique
dramatique et, ayant mi du Naturalisme dans la
ette théorie pour juger du

ggilite d'une étude

iy (——
littérature, il a tenté de se s
srl"‘:p‘ ’:_":«

théatre tradltionngx Nous saisissa:

des textes de Crlli-->__'f"'

©pos du théatre, car elle
&
I1 faut remar ique composées par
Zola ne sont ﬁﬁu& ﬂzﬁmﬁ slﬁﬁces qu'il est allé
voir represent , mais qu elleg presentent surtout de andes séries

cor o) LR AR TN AL 1 K

ments de la piéce de théatre et enfin ceux des relations du théatre

ent a ses théories

nous permettra sans

I:i ; — :
personnelles qui son é la fois la base et le oduit de ces critiques.

avec son époque.

1l - Le Milieu Dramatique.

Avant de commencer a s'intéresser aux oeuvres dramatiques en
tant que telles, Zola se rend bien compte qu'une piéce de théatre est
le résultat d'un ensemble d'intéréts parfois convergents et parfois

opposés : en effet, la piéce de théatre est une oeuvre littéraire qui
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difféere des autres, telles que la poésie et le roman par exemgle, car
elle doit &tre directement en contact avec le public; elle dépend donc
absolument de l'accueil que ce public lui fait. Un romen peut attendre
dix ans avant d'étre connu et apprécié comme un chef d'oeuvre, mais
c'est & sa premiére apparition sur la sceéne qu'une piéce doit étre

un succes ou connaitre 1'échec. En s'intéressant aux causes qui for-

ment le goGt du public, Zola en vient naturellement a parler de ceux

|

it, c'est-a-dire des critiques

ompte que, trés souvent, les
s s et du public quand ils

e des consequenses que

qui ont pour fonction d'orien

dramatiques comme lui. Il

auteurs sont dans la d
composent leurs oeuvre

nous devrons égalemen

La nature mé

trés important : une our étre jouée, et

jouée devant le pub . C'est la sans doute

la raison pour laque

Le public est regard - comme: in, voila la vérité. Les

mellleurs de nos cr e ' ‘lui, consultent presque
ficer. Ce respect du public

. se compromettre, du sentiment

- . ique. Il est trés rare

tune salle gi/applaudit : la pieéce

procede de la routlnq*,dgwla pey
de crainte qu'i spire touff~‘;
qu'un critiqu& 2
a réussi,

Ainsi donc, le publza es -ourﬁ]a réussite d'une pieéce

représentée sur la scgne. Si l'oeuvre est mauvaise ou médiocre, mais
que le public tét la réputation
d'une oeuvre Mﬂ?mﬂmiwm ﬂ,ieur a composé une
oeuvre originale, nouvelle dans ses idee et bien congtruite, quand
ue oo I FVG I H W}‘*’E%Elﬁ Ej“- 2, e
piéce tombe certainement et méme elle est retiree de 1'affiche. Nous
voyons dés lors trés bien pourquoi Zola doit condamner la souveraineté

du public en affirmant qu'elle est une fausse valeur :

La théorie de la souveraineté du public est une des plus bouf-
fonnes que je connaisse. Elle conduit droit a la condamnation
de l'originalité et des qualités rares. Par exemple, n'arrive

1Zola, Le Naturalisme au Théatre, p. 53.
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t-il pas qu'une chanson ridicule passionne un public lettré ? Tout
le monde la trouve odieuse; seulement, mettez tout le monde dans
une salle de spectacle, et 1l'on rira, et l'on applaudira. Le
spectateur pris isolément est parfois un homme intelligent; mais
les spectateurs pris en masse sont un troupeau que le génie ou
méme le simple talent doit conduire le fouet a la main. Rien n'est
moins littéraire qu'une foule, voila ce qu'il faut établir en
principe. Une foule est une collectivité malléable dont une main
puissante fait ce qu'elle veut.

Si nous pouvons peut-&tre pense ue Zola se contredit dans cette

affirmation car si la foule , ’ ble'", on ne comprend pas alors

or1g1na1 serait refusé par

le public, nous devo@ént‘re ue treés souvent, c'est un

fait reconnu que le ditionnalistes et peu

intelligents. C'es ont des habitudes et,
quand ils viennent v ils aiment bien retrou-
ver des formes et des 3t '_; , t déja; le pubiic, dit

Zola, "s'habitue a. chaque piéce, il n'est
pas accoutumé a se Vv il crie au mensonge et
ala fausse;té."3 i te 4d& iquelle la vie est différen-
te de la littérature, irmant - _s'agit la de deux mondes absolu-
ment sans rapport, est ; ue le public s'accroche

toujours a des copventiogg;ﬁggg}t% dles qui ne peuvent le choquer

ela doit étre sur la

scene du théatre

Voila ce qui efgliqu"‘ﬁ ' orr%fts des drames roman-
tiques ne blessent personne : c'est qu'on"ne sent pas l'humanité
engagée dans l'affai aire, tellement les ccquins et les coquines

y sont h Lo aine limite,
1orsqu il t': m 1 ﬂg::.sir‘dont la

foule se ale. Mettez une bourgeoise qu1 trompe son mari un
peu criment, le public se ¢fachera, parce qu'il semtira que cela

R NS ANERY ..

le miroir infidele des traditions qui lui plaisent, et c'est en fonc-

tion de cette habitude qu'il va réagir devant les piéces de théitre

2Ibid., pPP- 54-55
ebtd. s B, 4B,
Shaa.. b 3k
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qui lui sont proposées. Nous voyons alors que pour Zola, il est tres’
important de pouvoir transformer le golt du public en lui faisant
admettre la vérité au théatre de fagon a permettre a des formes plus
modernes de connaitre le succés. Il semble cependant que, lorsqu'il
parle de cette évolution nécessaire du public, Zola ne présente gueére
que des espoirs et des voeux pieux, sans plus :

Peu a peu, le public sera ayec, nous lorsqu'il sentira le vide dans

' vit de formules toutes faites.
est pas un étalage de disser-

e ﬁ la vie. Réver ce qui
pourrait peindre ce qui
(1€ onde.

I1 faut donc - mais Zo [ i mment - que le public en

Il verra que la véritat
tations morales, mai
pourrait étre devier

vienne a prendre consci , ».'m‘k . de la nouveauté, de la
réalité; pourtant, ola a appelé un "trou-
peau', cela sera san éaliser. Quoi qu'il en
soit, on s'apergoit t ¢ 'ﬁ_ Conscient de l'importance

vraiment essentielle’ po e qli €&y du théatre a son

époque, comme il 1l'es i1 v s s autres. Une piéce,
composée pour éetre joue dg;;ff ¢ la décision des spectateurs
pour lesquelles elle est céﬁggge on refuse le jugement du public,

il ne reste plus qﬁ a fafré' !Sehmef

qu 'elles soient Tue «  rcomrme e Sop

Si donc le 1 dans ce qui peut

. ﬁtﬁ

arriver a une piece de théatre, la critique n"en a, parallélement, pas
moins d'impor ublic, une influence
soit commune 'ﬁ&f m m gﬁlnﬁs que sur les

auteurs. Il ar 1ve treés souvept qu'une oeuvre orlgin e soit attaquée

o 1 NIRRT e N ina} ‘lﬁﬁlieiiegﬁwe

médiocre peut réussir parce que la critique lui est favorable. Zola
s'est rendu compte de la partialité des critiques qui, quand ils ne
sont pas contents d'une piece, peuvent crier trés fort pour l'abattre :

I1 faut que je confesse un de mes grands étonnements. Quand

5Ibid., p. 48.
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j'assiste a une premiére représentation, j'entends souvent
pendant les entr'actes, des jugements sommaires échappés a
mes confreres les critiques. Il n'est pas besoin d'écouter,
il suffit de passer dans un couloir; les voix se haussant,

on attrape des mots, des phrases entiéres. La, semble régner
la sévérité la plus grande. On entend voler ces condamnations
sans appel : c'est infect ! c'est idiot ! ¢a ne fera pas un
sou !

Ce que Zola trouve le plus scandaleux, ce n'est pas ces jugements de

couloir, mais plutdt ce qu'i nt /devenir dans les articles qui sont
publiés le lendemain. Mém ?Q, J it que la pieéce est mauvaise,
ui do asion de faire une belle
o N . _
carriere, preuve de la e‘desmosiﬁggggf :
Je lis, et je restes® ef: Jie e pour bien me prouver
que je ne me tr ranc-parler des
couloirs, la véri é légitime d'hommes
qu'on vient d'e ertains articles
sont tout a fait on dit, des matelas

pour amortir lea , _ méme la politesse
jusqu'a effeuillen > Lic ,' S " matelas. D'autres

1
il arrive treés souvent

| avenir. Enfin, les plus
atténuantes (...) Pour les

finissent par 1lui
mauvais plaident
débutants, les uns

; & s c . e, 7
extréme, les autres soft échar ans pitié aucune (...)
——
L Ik i »
Si ces critiques pﬂﬁ&igéé.'— __journaux n'etaient que 1!
\ iy LR 5

expression d'une ‘gent esse qu' in auteur, cela ne

serait pas grave aiment; mais la cri-

tique a une trés gr intér@t du public.et les

gens vont souvent au|§hg§tre parce iﬁ;ils ont lu une critique favora-

ble dans un j rﬁ!ﬂ?ﬁﬁ}ﬂ?w lﬁtﬂninforme' aussi sur
les ﬁiéces no es et, co es crit ﬂs t trés souvent un
mauvais jugement, ce sont raré%ent de bofines piéces ont un vrai
e A A TREATIIR Q. =
critiqueqest aussi mauvaise et qu'elle ne joue pas véritablement son

rdle. Il note d'abord les contraintes qui existent parce que la presse

est désormais quotidienne :

Srbid., p. 49,
“ihid., pv 80.
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On doit d'abord accuser la fiévre du journalisme d'information.
Quand tous les critiques rendaient leur justice le lundi, ils
avaient le temps de préparer et d'écrire leur feuilleton (...)
Mais on a changé tout cela, il faut maintenant que les lecteurs
aient, le lendemain méme, un compte-rendu détaillé des piéces
nouvelles. La représentation finit a minuit, on tire le journal
a minuit et demi, et le critique est tenu de fournir immédiate-
ment un article d'une colonne.

Dans ces conditions, la réflexion, le recul nécessaires & une analyse

ont pas donnés au critique , et
%nd bien méme le critique veut

a qui pense que la bonne

ou & un jugement circonstanciés

le compte-rendu est souven \&

étre honnéte; c'est une
‘!:52::

critique est utile etmre‘ Mai.i.;-pﬂ—r atteindre ce but, dit-il,

"jl faudrait que la t sit ou elle va."9

Zola ne se ucoup d'illusions sur cette

critique dont il a il remarque de fagon

clairvoyante les déf ré WER époque, quand il dit :

La piéce est exal ntee’ 'elle passe par les
L. 1 ienveillance outrée a
ales : la camaraderie,
'indifférence absolue,

plusieurs causes,
née de relations

‘,{l!"" o . .‘ 5
Ce que Zola appelle le resﬁéé ,f. ;uations acquises, c'est ce senti-

e mauvaise, ''on la
udent de déranger les
ons, E} auteur ayant déja eu

des succés aura de bqfnes crit1ques tandis qu'il n'y a aucune raison

d'épargner u eﬁﬂ?mﬂﬂ?ﬂﬁﬂlﬂ euvre serait -
originale, s al ce qu'elle irait

alors contre la tradition. La Eamaraderl.ﬁ. nous explilgde alors Zola,

o QA ARGTTS ST DA Lo worons

ont de fnequentes occasions de se rencontrer, et le critique n'ose pas

81bid., p. 52.
: 9Ibid., P93
geea e a
11

Ibids,. pp. D1-52.



mal juger 1'oeuvre médiocre d'un auteur qu'il connait :
jug

Alors, comment voulez-vous qu'on lui dise brutalement que sa
piéce est détestable ? Il verrait 12 une trahison, on mettrait
dans 1l'embarras tous les braves gens qui vous recgoivent l'un et
1'autre. Le Els est qu'il a murmuré a votre oreille : Je compte
sur vous...l

L'indifférence est le fait des critiques qui remplissent cet emploi
depuis de nombreuses années. Au début, ils ont lutté, mais ils ont vu

que cela est inutile, qu'ils

du leur temps. Devenus indifférents

ils ne veulent qu'une chos mis avec tout le monde : "Il

suffit qu'on boive frai sse pas d'ennemis."

I1 est donc tre es conditions que présente

ainsi Zola, de détrui ain connuj c'est une bonne
raison pour que les o ibutants soient les seules a
étre attaquées par fet, le plus souvent,
totalement l'opposé rer : "Souvent le
débutant est un novat n ours vivant dans son
trou, loin de toute jugements sont des
jugements passionnels cas sans raisons litté-
raires. C'est comme cel
nouvelles et qu'elle aide armzin'~-v définiment des formes a la

s _oi péézaﬁ,~ jui en a pourtant a étre consi-

fois traditionnel
|

dérées comme 1'idgdi-gue—tout-ecrivain-desir e célébrité devra

suivre sans réfléc

f
Selon Zola, la 51tuat10n des écrivains a cette époque apparait

donc tres dlfacﬁﬂa’g nﬂﬁs Wtzlvr] ?Iﬁ bien simple : soit
i1 veut étre doute, a la fois,

peu apprécié du public et attaqué par 1 ritique, sqt; il veut connai-
tre leauﬁ’sqﬁqmw um’}% dgjlons. C'est
alors unfjcercle vicieux car les écrivains maintiennent des formes
vétustes et, en faisant cela, ils donnent de nouvelles raisons aux

critiques comme au public d'affirmer la qualité de ces formes trop

Rrhed. w5l

131bid.

M iy e D5,



vétustes. A ce sujet, Zola fait les femarques suivantes :

J'ai entendu dire un jour a un faiseur, ouvrier trés adroit en
mécanique théatrale, qu'on nous parle toujours de l'originalité-
des jeunes; mais, quand un jeune fait une piéce, il n'y a

pas de ficelle usée qu'il n'emploie, il entasse toutes les
combinaisons démodées dont nous ne voulons plus nous-mémes. Et,
il faut bien le confesser, cela est vrai. J'ai remarqué moi-méme
que les plus audacieux des débutants s'embourbaient dans 1l'or-
niére commune. D'ou vient cet avortement a peu prés général?
On a vingt ans, on part | quete des planches, on se
croit treés hardi et k\

du tout, lorsqu'on a accou-
ché d'une comédie o L dral rrive presque tougours qu'
on a pillé le regé?!!!!eéde‘fcr de M. d'Ennery.l

.ti~ﬁh~4AEHBHZUteurs exercent les uns
é idérables. On peut donc
4

Ainsi, le p
sur les autres des
comprendre comment ont jouées avec succes
s'embourbent de plus la tradition et du

conformisme. C'est ai ence a s'intéresser

aux éléments scénigq -8, res dont il fait la cri-
N

tique, les personnage v $ r : oires, les costumes, les

intrigues et le style, N trouver des €léments tra-

ditionnels venus soit du 6#5231c' oit du Romantisme parce que ce

Lorsque Zola regarde les piéces de theatre composées par les

dramaturges nﬁr fw: rquer que les per-
sonnages qu1ﬁﬂ:ﬁ ﬁgﬁl'ew ELF]T]eient des personnages
vivants mais q 'au contraire jls sont t jours 1nvra mblables ou
QR SR R NI Y o
personnages classiques ou romantiques, selon les preférences de leur
auteur. Cette invraisemblance des personnages, Zola la présente en

disant :

Ensuite, ils généralisent au lieu d'individualiser; leurs per-
sonnages ne sont plus des &étres vivants, mais des sentiments, des
arguments, des passions déduites et raisonnées. Le cadre faux

15Ibid., pe 37
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veut des héros de marbre ou de carton. Un homme en chair et en

os, avec son originalité propre, détonnerait de fagon criarde

au milieu d'une époque légendaire. Aussi voit-on les personnages
d'une tragédie ou d'un drame romantique se promener, raidis dans
une attitude, l'un représentant le devoir, l'autre le patriotisme,
un troisiéme la superstition, un quatrieme 1'amour maternel et
ainsi de suite; toutes les idées abstraites .y passent a la file,
jamais l'analyse compléte d'un organisme, jamais un personnage
dont les muscles et le cerveau travaillent comme dans la nature.l6

Nous devons bien comprendre que Zola n'attaque pas ici le Romantisme

ej verrons, il les considére comme
& théatre; mais il n'accepte
enco iéces de théatre qui mon-
——)

ou le Classicisme : ainsi qu

marquant des moments dans ﬂ%%&
pas qu'a son époque, on |

——
’ . 3

trent des personnages blables et qui sont, d'apreés

lui, toujours les mém

Entre les personn
et discutent sag
pourpoint qui fon

comme les autres
n'ont existé. Le
14 4
piqués un mardi-gr
faux nez et dansa

arnaval, affublés de
apreés boire.

te que certains per-
sonnages sont totdlkement ir es danc actic eprésentée. Ceci

die, Spartacus, ou il

Ce qui me constergiait surtout, ﬁbétait Séphare, le prétre d'Isis.
Pourquoi r s : avait mis la-
dessous le s Eﬁi (ﬁ uvre. piéce restait si 18
incompréhehsible qu'elle devait cacher quelque vérité supérieure.
La criﬁqﬁ' ne. a ie ¢ a tique, mofitre ce méme
problémeid g\anﬁaﬁmoﬂ ﬁe mig]ra a\bEJbles :

Les gersonnages n'ont d'autre raison que d'étre des formules toutes
faites, ils portent des étiquettes sur le dos : le seigneur, le

16
L7
18

Ibid., pp. 23-24.
Ibid., pp. 1l4-15
Ibid., p. 164.
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batard, la serve, le manant; et cela doit nous suffire, l'auteur
se dispense dés lors de leur donner un état-civil, de leur souf-
fler une personnalité distincte. Ce sont des marionnettes qu'il
manoeuvre imperturbablement, en dehors de toute vérité historique
et de toute analyse humaine.l9
Les personnages créés par un auteur ne prennent vraiment une
réalité que quand ils sont représentés sur une scéne de théatre, aussi

est-il nécessaire de s'intéresser a l'influence des acteurs qui vont
q

aglnatlon d'un écrivain. Souvent,

donner vie a des étres sortis d

Zola va devoir déplorer des acteurs de son époque,

et en profiter pour a s qui sont en rapport avec

le jeu des acteurs. W par des exemples précis,

de nous montrer que le et S t e ois nous sembleraient
sans aucun doute r g @ _scanda éuses, nous incitant, par

la, & penser que 1 semblables :

et qui montre bien 1°
le, tous les roles de
femme étaient te Ce fut seulement sous
Henri IV qu'une g : les planches. Mais cette
audace causa un s 3 sux; ‘le public se fachait, trouvait
cela immoral. Et que le déguisement des
Jeunes gargons, ient, donnaient naissance

a de honteuses debauc rs monstrueuses, qui sem-
blaient ne choquer per

Tenez, une des
imbécillité de#

[",‘

pales qu Vala faltﬁ TOf {irs viennent du fait que

ceux-ci sont des ve ettes. Cela veut d1re que les acteurs ne jouent

pas pour fair ps a des personnages
mais qu'ils ﬁs EJU ﬁgl:ﬂ El ﬂﬁccasion de se faire

admirer du pub ic. Une telle gttitude ex 11que bien ﬁ pourquoi le

b AONTIR I VLR

remarque :

S'il parle, s'il écoute, il lance des oeillades au public; stil
veut détacher un morceau, il s'approche de la rampe et le débite

19
20

Ibid., pp. 168-169.
Ibid., p. 92.
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comme s'il ..s'agissait d'un compliment. Les entrées2 les sorties,
sont reéglées elles aussi de fagon a faire un éclat.

Ce besoin des acteurs d'étre admirés fait par exemple qu'il est impos-
sible, dans le jeu traditionnel, de voir quelqu'un qui tourne le dos
au public, car ce serait perdre une occasion de se mettre en valeur.
“Ainsi, une conversation en téte a téte sera plutdt une conversation

de profil. On comprend donc que cette fagon de jouer peut desservir

une bonne piéce telle que Zola voudrait qu'elle soit, mais aussi que

les situations, les histoires imagin par des auteurs expérimentés
devront toujours étre en conventionnel, ce qui
developpement du théatre

limite incontestablei‘?’ m 5 o
dans un sens plus mcder / osit: nous voyons Zola faire des

compliments a une t il a vu jouer a Paris

et nous préciser vrait étre :

La salle ne semble point
t les yeux fixés sur
ent, ils s'adressent

Pas une fois ils
exister pour e
le personnage qui
bien réellement

Zola, lorsqu'i lequel les spectateurs

voient vivre les person gﬁﬁh la scéne, retrouve encore

un certain nombre de tradi, a son avis des causes, méme

L un excellent terrain
ter 1l'étude des
conventions " ventions sont la grosse
affaire. On me t que les conventions so éternelles, qu'on ne
supprimera Jamals;HE‘rampe, qu'yily aura toujours des coulisses

zilntﬁzliﬂ,ugj "’j 'ﬂ’ﬂw‘ﬁwm ﬂqiscenes R atrkont

En fait, Zola proche surtout au décor et aux acce5301res tels qu'ils

s NLLBY P LTe 0 1o (11113 o

remarquer :

La question
circonscrit

On soutient la thése que seuls les meubles et les objets qui ser-

2lip4d., p. 121.

B rntd, g 180.
23
Tbid.; pe 19
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vent d'accessoires devraient &étre réels; il faudrait peindre les
autres dans le décor. Dés lors, quand on verrait un fauteuil, on
se dirait tout bas : Ah ! ah ! le personnage va s'asseoir; ou

bien on apercevrait une carafe sur un meuble : Tiens ! tiens !
le personnage aura soif; ou bien, s'il y avait une corbeille a
ouvrage au premier plan : Tres bien ! 1'héroine brodera tout en

écoutant quelque déclaration.2%

Selon Zola, il existe encore un probléme beaucoup plus impor-

tant, c'est celui des costumes sont utilisés sur la scene, les

‘ équenses que cela va amener.

Les acteurs étant, il 1% . & ns qui veulent étre des

vedettes, n'espérant &n *io@ic, il est évident qu'ils
M { A'Mbillés. Par exemple, une

s accepter de jouer le

. i . . .
raisons de leur utilisation,

ont un grand besoin

belle et jeune actr

rdle d'une mendiante e ne lui permettra pas '’
igences qui sont de la
plus grande import ompose une piece de
théatre, il doit choi sonnages qui seront mal
acteurs, ou créer des
 personnages ''sur mesu e' »ﬂ___.E 54U euxieéme cas qui est le

plus souvent choisi, c e bien les auteurs qui leur

donnent des avantages. A;niﬁ*ﬁlaj&, gquestion de ces costumes que
- s (‘ et

\ ;
veulent ou ne veulAnt pas porter le

fluence sur les gees : 11 - an
un milieu bourgeoii} et en jpu un acte qui montre
une soirée mondaine,‘ﬂe fagon a ce que les actrices puissent mettre
de belles ro Amﬁ & éduit.fortement les
classes soci ﬂﬁg ) ‘a 3:1&1[’1:& ienés a décrire sur
la scéne... &

e, ARABI N IRIUAVIDY AY: conecsones

ou du style utilisé par les écrivains, y voit encore le résultat de 1°
influence des goilits du public et du poids de la tradition. Il a ainsi
eu 1'occasion de voir un drame patriotique de Paul Dérouléde, dont le

titre est l'Hetman, et il remarque que l'histoire qu'il raconte est un

24Ibid., Pe. 6.
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tissu d'invraisemblance : "Il ne devrait pas avoir de succes, puisque
les critiques enseignent qu'une piéce ne peut pas réussir sans action,
sans situations variées et combinées. Les cing actes se répétent."
Mais Zola montre bien qu'un tel drame a du succés parce que, méme s'il
est mauvéis, ernnuyeux, mal construit, il flatte les golits du public
qui, a cette époque, attend avec impatience que la France puisse, par

une guerre avec Ll'Allemagne, reprendre 1'Alsace et la Lorraine : il

utilise donc les idées patri atlonallstes, et il ne peut

que réussir : '"La seule e o nable est que le succeés de

e
¥
n

est un succés militaire, ce

1'Hetman n'est pas un

qu'il ne faut pas co . n'aime pas les intrigues

compliquées et il se é les pieéces qui n'ont

pas du tout d'intrig re toute la valeur du

Misanthrope dé Molier

le dédain qu'on peut y
voir du théatre t s critiques l'entendent
aujourd'hui. Voi c '
se passe de toute ; _f i s roule largement sans se sou-

cier de la coupur

,...f' :-""m‘ "J_.
le style des oeuvres qu'il criti e

= p el

>nd bien compte qu'il

i€s personnages; cela

est sans doute di, Ir une jugé qui veut que les drames

s | , ’ .
et les tragédies soiént ccmposes en vers et en prose, les vers

obligeant a transformér=ou & déformér’ les paroles toutes simples qu'il

s ol EH P11 Y ] on e cmons,

comme ceux qu" critique dans un drame qui s appelle Garin :

RN I R T

tour res baroques, les cacop onies Si monsieur
Paul De1a1r s'imagine étre un poéte parce qu il a abusé la-dedans

e TR LT

ABoid. g o1l
27

Emile Zola, Nos Auteurs Dramatiques (Paris: Bernouard, 1929),

pe 9.



- 49 -

des lions et des étoiles, du soleil et des fleurs, il se trompe
étrangement (...) Les tirades glacent l'action.?2

Zola insiste bien sur une idée qu'il montre souvent dans ses critiques
du style des oeuvres qu'il a vues : le style est juste quand la pieéce
est juste

Ce qu'il faut demander avant tout & une oeuvre, (...) c'est d'
dtre une étude exacte, une analyse sincére et profonde. Quand les
personnages sont plantés carrément sur leurs pieds et vivent d'
une vie intense, ils parlen ,,' ux-méme la langue qu'ils doivent

parler.29 ﬁﬁu

En somme, si nous parloﬁ- ; &a n'aime pas, nous pouvons

rappeler Moliere qui mCe -.iem e style dans la scéne du

sonnet d'Oronte dans u 4_,.‘_4 hrp

Ce style figuré

Sort du bon cara

Ce n'est que je ‘tat

Et ce n'est pointgai Jjue- parle la re.30

Nous avons déja mofé’ f-:; i & es de critique théatrale

que Zola a composésiTeprégentéfit Un tray 1 de journaliste, et qu'ils
montrent des réactio 'imés au jour le jour. Si
nous les lisons attent uvons cependant remarquer qu'ils
ne présentent jamais de reac

8 jugements isolés : ils sont,
Sty
semble-t-il, 1'ef§iession'ﬂ{ﬁﬁ

global concernant le théa-

tre; on peut diré gue-ces- artic défaut d'une théorie,

J.

as la traged

au moins une idéo e en France. Par exem-

ple, il ne condamn e 'ou le drame romantique
dont il dit qu'ils sént,a leur époque des étapes nécessaires de 1!

évolution duﬂ-%élﬁj dul ‘yl] 1P eths) e Pik BF |sSpreme, crest-a-dire

le Naturalismél Ces articles de critique nous montrent clairement que

i:li;aimaﬁmmﬁmﬁs«tmﬁzt::::’::;_

ére ce poxnt de vue, 1'1nf1uence directe de Taine et de ses idées a

propos du déterminisme qui regne sur la littérature.

28
29
30

Zola, Le Naturalisme au Théatre, p. 171.
Ibid.; ps 236,

Zola, Nos Auteurs Dramatiques, p. 13.
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3 - Le Théatre, Expression de son Epoque.

Zola, lorsqu'il s'intéresse a la tragédie classique, accepte
bien siir que le XVII®™® sidcle est le sidécle d'or de la littérature
francaise, mais il entend aussi que les oeuvres littéraires de 1!
époque classique.ont été composées pour un seul groupe de gens ou, a
vrai dire, une seule classe sociale, l'aristocratie et, plus préci-
sément encore l'aristocratie de_ ﬁr. Pour lui, il est impossible de

époque est une distraction de la

.“‘ﬂgileur vie, de leurs activités
t.ce quivleur plait dans le mode de

t que de grands écrivains

nier que l'oeuvre 1ittéraine;

cour : elle doit parler%' t
et de leurs croyances‘mer ou

vie de leur classe.

comme Corneille, R t essayer de composer

des oeuvres conform s, s'ils veulent avoir
réussite et réputatio 3Q5$urs qui ne suivent pas
e\!'echec et n'auront en

aucune fagon l'occasi céle nt de telles idées que

des documents, comment
ous. Elle répondait a 1!

Il serait tres diffif
la formule classiqu
esprlt social de l'epoq%e::Ri ,
n'est pae bati sur des nétessités. La tragédie a régné pendant
deux siecles p. 1isa Ctement les besoins
de ces sieécl férent 1l'avaient
appuyée de leuré oyons-nous s'imposer
longtemps encor de second ordre ne
produisent que Els oeuvres in erleures. e avait la force ac-
quise, elle conti uait d'ailleurs a étre 1'express1on de 1la

i‘f?ifiim‘iﬁ‘%ﬁﬂﬁ’ﬁﬂ%%ﬁﬂ“ﬂ’i G

Dans ces 1ouan&fs que fait Zola a la tragédie c1a351que quand elle

oy Kbt VTR MIOR |1 TA13 s

tragedle lassique a régné si longtemps c'est parce qu'elle était 1!

expression des besoins et des goilits de la société d'Ancien Régime.
Mais, avec le temps, besoins et goiits changent, et le Classicisme

doit mourir naturellement. Quand on essaie de la restaurer & 1'époque

31Zola, Le Naturalisme au Théatre, p. 18.
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de Zola, c'est une vétusté qui n'a plus aucun sens, car elle ne peut
correspondre ni aux gouts ni aux besoins de cette époqué : "La tragédie
était une formule de courtisans et de réthoriciens, d'un équilibre
parfait, dont nous ne pouvons prendre ni la langue ni les procédés."32
Tout, dans le Classicisme,est désormais démodé et mort, et on ne peut

pas aller contre l'évolution de la société.

I1 n'est pas possible de trouver d'intervalles vides dans le
courant de 1l'évolution lltt{gg‘*f 'est naturellement poursuivi
quand les traditions cl % < ;y;/)s avec la société qui les
avait élaborées. Alﬂ& tﬁme siécle, les idées clas-
siques sont attaqué ‘-T!'i.g par les idées romantiques

\ ::E‘SThpﬁgpent parce qu'elles sont

1 ﬁ%s"e timents, produits de la

qui plaisent aux g
en correspondance av

société. Zola analyse rive : ntisme dans l'histoire

Apres la Révolut rbation profonde qui allait
tout transform nouveau, la tragédie
agonise en quelqu ' e : la formule craque et le
Romantisme triom formule s'affirme (...) Je m'en
tiens a la littera ‘ je constate que le Romantisme
fut au théatre une simp. - ."1nva51on d'une bande victori-

euse, qui entrait v1o}gyﬂgnt‘ scene, tambours battants et
- 3
drapeaux depl:xes o g

e de la tragédie et la
N Ay 34
aire a sa formule."

Si donc Zolaiaifinit‘iﬂhRomantisme @&omme étant l'adversaire et par

LIS ARIAT LIRS 1o vote come

un moment de YiHistoire 11ttera1re, un moment 1mportant par ce qu'il

e AT T TR T

Hugo, nous le montre clairement :

mantique, brutalemer

i il ,
combat par tout ce"qu'il peut ramasser de co

conséquent 1

11 [1le drame romantique] a pu étre la formule nécessaire d'un

32
33
34

Zola, Nos Auteurs Dramatiques, p. 28.

Zola, Le Naturalisme au Théatre, pp. 18-19.
1bid.; p« 13.
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moment, il a pu avoir 1l'intuition de la vérité, il a pu étre le
cadre a jamais illustre dont un grand poéte s'est servi pour
réaliser des chefs-d'oeuvre.

Pour Zola, l'intérét, la valeur du drame romantique du début du XIX°"€.

siécle, c'est surtout d'avoir été "un premier pas vers le drame natu-
raliste auquel nous marchons. Le drame romantique a déblayé le terrain
36

en proclamant la liberté dans 1'Art." C'est la preuve que pour Zola

1'Histoire Iittéraire est vraim~ déterminée par 1'évolution de la

société, comme il le dit en se d'un point de vue général :"I1
est bien visible que le Romanti que le chainon nécessaire

a la littérature natura-

liste."37

Quoi qu'il sé la question de savoir

pourquci la formule temps dans l'Histoire

de la littérature fr s, la encore, derrieére -

ses analyses perso ees de Taine

“Est-ce que le R
conque, est-ce qu'i
La littérature cl
deux siécles parce
lui, qui ne se basait
poetes ou, si on veut.

SGrune |
surmenés par les eveuﬂﬁ&g%gtz}

raitre avec cette maladie,33

iété d'une fagon quel-
? Evidemment non...
it de remplacer, a vécu
sur 1'état social; mais
v ur la fantaisie de quelques
e passageére des esprits
€s, devait fatalement dispa-

Guy Robert remarq lsmel a créé beaucoup d!

oeuvres qui risquent de n parce  qu'il a trop méprisé
q | p mép

son temps et qu'il s! est trop abandonne a une emphase qui n'exprime

vraiment aucuﬁﬁﬂqmﬂu iﬂmﬂﬁ\ex1stait déja a
1'époque de Z at ne fagon impitoya-
ble, que, "a 1 eure actuelle,fil n'en est pas moins mupme formule

ARIANNIUNA1INEIRE

Lt T IR
36

Tbidy, ‘pe 15,
Trbid., b 16,
Frea. . p. 19,

39Guy Robert, Zola et le Classicisme, Revue des Sciences

Humaines, Fascicule 50, 1948, p. 142.
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démodée et ridicule dont la réthorique nous choque."40 Ce qui montre
trés bien que le Romantisme n'a été qu'une réaction passageére, l'ex-
pression d'une bréve poussée de fievre de la société, déja oubliéde,
c'est qu'il est, a 1'époque de Zola, dans le méme état que la tragédie
classique :

Tragédie et drame romantique sont également vieux et usés. Et
cela n'est guére a l'honneur du drame, il faut le dire, car en
moins d'un demi-siécle, il ombé dans le méme état de
vétusté que la tragédie, ' deux siécles a vieillir. Le
voila par terre a son ar la passion méme qu'il

a montrée dans la 1t :“aﬂ!&iste 41

Plus rien n'@e h-% 2151 le dit lui-méme, il

ne peut pas se rencont - es dans 1'Histoire de la

nes littéraires, suivant

les idées de Taine été qu'elles reflétent

et qui les créent. quelles sont-elles ?

Pierre Martino les 1 note :

chiméres métaphysiques
, les illusions du sen-
dans 1'Univers, une

e les animaux ou les for-
vie elligence, aspirations, idéal,
c'étaient 12 des mots qg};jﬁr- peu a peu leur sens dans un
systéme du monde ou toﬁi“@faﬁt .réglé, ou les étres

se heurtaient, appariaient sous la pou sée de lois toujours

La Science chas
les réves religie
timent; elle reme!
toute petlte place,

Comme on IeI;oit, oin degﬂformules classique ou

By

romantique, donnant 13 lus grande i ortance a la passion ou a son

analyse : "Chﬁ.\uﬂg mﬂm wgtqﬂﬁnule n'est certai-
nement pas ce es un age de méthode, de science
experlmentaleqsnous avons avaﬁt soin Ei'se exacte."

i ere AN P S S - 20 o

sées aux ‘deux formules précédentes, mais il n'en demeure pas moins vrai

43

fait oppo-

que le Naturalisme ne peut pas apparaitre juste aprés la mort de son

40

41Ibid.

Zola, Le Naturalisme au Théatre, p. 16.

42Martino, Le Naturalisme Francais, p. 48.
43

Zola, Le Naturalisme au Théatre, p. 21.
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prédécesseur .immédiat, le Romantisme, sans qu'il. y ait continuité ou,
3 tout le moins, relations avec les formules qui régnaient auparavant.

Le Naturalisme découle de l'art classique comme la société actuel-
le est basée sur les débris de la société ancienne. Lui seul peut
répondre a notre état social, lui seul a des racines profondes
dans 1l'esprit de 1'époque; et il fournira la seule formule.d'art
durable et vivante, parce que cette formule exprimera la fagon
d'étre de 1l'intelligence ccntemporaine. En dehors de lui, il ne
saurait y avoir que modes et fantaisies passagéres. Il est, je
le dis encore, l'expression du siécle et, pour qu'il périsse, il
faudrait qu'un nouveau bou w 5ent transformat notre monde

du

de

démocratique.44
isme au théatre se place

La foi de Zola dans l'aVi'ﬁLh
. #
jq valeur du Classicisme
a u urvivances : les idées

m
donc sur un plan qui lwiwpermet
usées parce qu'elles

3 - N eme .. R—pe
sont determinees pa e & 1 X siecle; ainsi,

et du Romantisme a 1

naturalistes ne peu

au théatre, il ne saugli : es estaurer ou de faire
1 ’ & ’, . = >
périmées depuis trop

) C'est 1l'époque, c'est

est allé jusqu'a attaquer “sub s de 1'Etat qui permettent de
= PN o ST V g e ’
faire jouer des pieces qur;hﬁhﬁ?: , ~a des formules périmees :

~£Z' [le drame] ressusci-
Pguf une seule fagon de
rendre au drame— 3 e renouveler. (...)
Attendez que 1l'éyvolutior re, trouve le théatre de 1!
époque, celui qui sera fait avec notre sang et notre chair, a

nous autres contdﬁpﬂrains, et vdus verrez les théatres revivre.

w rAEH AN NI NG o
- e/

o AR RO R v

Mais c'est une-
ter a coup de

ées littéraires sont vraiment le produit d!

une société particuliére; ainsi, le Classicisme est le reflet de la

b ) TR T

“Teeva. o T

46Ibid.
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société aristocratique de 1'Ancien Régime, ce qui explique qu'il a pu
durer deux siécles, aussi longtemps que la soéiété qu'il exprimait.
Par contre, le Romantisme étant plutdt le reflet d'une crise sociale,
celle qui a suivi la Révolution et tous les bouleversements qu'elle a
apportés, n'a pas duré trés longtemps, car cette crise a été de courte
durée. A 1'époque ou Zola est en train de réfléchir sur le théatre,

il vit dans une société qui est influencée par la toute-puissance de

la Science, et dams un régime ¢ atique qui croit étre établi pour
longtemps; une telle soci ns sa formule et dans son
idéologie, doit détermin rme pour le théatre. Cette

d'en préciser les pr

)

e
| 1
iF |

AULINENTNYINS
WIANIUNRINYIAY



Chapitre 3 :

Principes du Théadtre Naturaliste.

Emile Zola, comme nous venons de le montrer en étudiant d'abord
les théories qu'il a reconnues comme les fondements de ses idées natu-

ralistes au théatre puis la u'il a donnée des formes que

l'art dramatique a prises de la Littérature, semble

isme au théatre, s'appuyer

%oﬁtinuité de 1'évolution

donc, pour définir les
sur deux faits : c'est;
vers des formes de plu la‘réalité; c'est, en
deuxiéme lieu, la réac
gédie, le drame ro
désormais étre anac
les théories du drame l‘_" Ot s 'i\fs par Zola qui va les
présenter comme le
suivant en cela les i 2lie aux progreés de la
Science et de la sociét enus a ce point, remarquer
que les principes du théatré& matu

e AW
e et difgéf&fﬂf
la littérature dr: i
i

ut dire que la présentat

ne sont pas exprimées d'une

s ’ 3
maniere systémati

a travers ces crit

ersonnelles; cela on des principes du
5 P

théitre naturaliste déitwse présentetr/comme la synthése d'idées plus

o e e 1) TALATA R TR e 4 rrimne

thédtrales. N'8ublions pas non plus que Zola a d'abord été un théori-

g -3 A
crimet e 1D N ST IVELTRET ieree
d'imagin We P i éatre! niit St i différents
de ceux Jl roman naturaliste, les premiers étant évidemment le pro-

duit des seconds. Ainsi, avant d'envisager quels sont les aspects

{ J : . 1 i "
intérieurs, puis extérieurs  de l'oeuvre dramatique selon Zola, il

1Nous suivons ici les catégories définies par Jacques Schérer,
La Dramaturgie Classique en France (Paris: Nizet, 1970).
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semble utile de voir quelles sont les idées générales communes, selon

les idées de Zola, au roman comme au théatre.

1 - Principes communs au théatre et au roman.

Lorsqu'Emile Zola a commencé a rédiger des critiques sur les
représentations dramatiques dans les colonnes des journaux ou il tra-

vaillait, il n'avait pas encore vraiment pensé a élaborer une doctrine

dramatique qui lui soit pers c'est la raison pour laquelle

o)
nous pouvons imaginer ques%ﬁf} géflexions a propos de ce que

devrait étre le théatr liste certainement appuyées sur

ses théories du romanst te @ les avait exposées
: ° >
dans les préfaces dy

dan, Roman Expérimental. Ceci

explique pourquoi nous rechercher les princi-

pes du Naturalisme _au théitre d'aprés ce

que pense Zola, ain Eﬁrtlno quand il écrit :

"I]l serait fort inexa compartiments par trop
étanches, le théatr En effet, le mot de
"Naturalisme' n'a été pté, a la suite de Zola,

i dominaient dans la litté-

rature apres 1870, et auxqi!I%éé : atre ne pouvait pas plus échap-
. } '.I-“ '

-

hommes de son epo«-, > caimer —L rence pourrait tout

prouver, tout exp role dans tous les

domaines de la pens francaise. D'ailleurs,z&Lla faisait clairement

ce paralleéle entre 1df1$¢terature efi/la Science quand il remarquait :

Dans la E EJ ,3 ﬂ&ﬂj %ﬂ flfe} r a l'expérience
et a 1l'analy ‘e ati que et de la chimie,
1e

ce sont methodes exactes qui, de5u1s la f1n siécle dernier

jre, c'est 1!
et 5 des sources
la re surrectlon des sociétés e de leurs m 1eux- s la criti-

que, c 'est 1'ana1yse du temperament de 1'écrivain, 1a reconstruc-
tion de 1'époque ou il a vécu, la vie remplagant la réthorique;
dans les lettres, dans le roman surtout, c'est l'humanité vue et
peinte, résumée en des réactions réelles et éternelles.’

2Carter, Zola and the Theater, pp. 27-32

3Martino, Le Naturalisme Francais, p. 155.

4Zola,‘Le Naturalisme au Théatre, p. 154.
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Ainsi, roman ou piéce de théitre, une oeuvre naturaliste se
‘ 2 5 2
devrait d'abord d'observer et d'expérimenter” : c'est la raison pour
laquelle elle doit s'intéresser au cOté matériel des choses et a la
reproduction exacte des milieux. Dans quelque société que vivent les
’ - . S S ’, . ~
personnages, l'écrivain trouvera des choses concretes a décrire, a
analyser et, au thédtre, a dramatiser. Zola insiste en effet beaucoup

sur le fait que le Naturalisme n'exclut rien et se préoccupe de tout

peindre6. Le théatre naturaliste, e le roman, se devra donc de
faire vivre toutes sortes d' me replagant dans leur cadre

social et humain.

Dans 1l'oeuvr vie quotidienne, tout

ce qui arrive, l'his des morceaux de vie
dans la société, et sées que d'éléments
véritables, se trouva s véritables.L'oeuvre
littéraire a pour b est, ce qui se trouve
dans 1la natgre7; ce par certaines techni-
ques particuliéres a 1 f it nesque, devra étre rendu, au
. théatre par le jeu de InSyTe § personnages et par d'

la réalité de ce qui est

représenté; de cette fagoq;gﬂk puyr naturaliste nous présentera la
vérité de la soc1¢:§ dans laqua“l ous >t la vie que nous

sans mensonge, avec
sa bonhomie et sa pa irité doit nous amener

a préciser quel sera l'homme tel que 1'oeuvre naturaliste, roman ou

ey t““ﬁ‘u}lﬁe‘ifl‘ﬁﬁ‘ﬁ NELLEE G o
et s'exprimer bles, relations
qui répondent tOUJOLrS a ses propres besgins; mais, d le méme

o b A IR 8 L 'Y?%Ei QYRS o

caractereqet il est son maitre. Ainsi l'homme nous sera montré a

fois dans son originalité et dans son rapport avec les .autres. Il. faut

Ibide, ps 149s
. Ibid., pp. 151-152.
Ibid., p. 1l74.

5
6
7
8Ibid., pe 116
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également insister sur le fait que la vie humaine n'est ni simple ni
plate, et qu'on y rencontre a la fois de bonnes choses et de mauvaises
choses : dans la réalité, rien n'est net, rien n'est certain, car le
bien et le mal se mélent, et il est bien difficile de décider de fagon
catégoriqueg. Ainsi, l'oeuvre littéraire naturaliste se devra de nous

montrer les deux cdtés, bon et mauvais a la fois, de la vie : il n'est

pas question de montrer ce qui devrait étre et, ce faisant, de faire

de la littérature idéaliste , mais bien de présenter ce qui

est, c'est-a-dire le mé 3 ons et les mauvais, l'intelli-
gence et l'ineptie, la§e t Iété, le progrés et la

i VWent de maniére insépara-
< ?:Ts:?gikéftéraire naturaliste,

ssible de la réalité,

décadence, l'espoir
ble et indistincte d
‘se voulant la représ
refuse des personnageA 'esprit : pour Zola,
' en rapport, ou méme
sont 1iés de maniére oluble d \ et l'oeuvre se doit de
nous montrer cet homme Mphysi *f" que! > a psychologie ne peut

pas étre séparée.du .corps . “elle 3 dante.

I1 faut pourtant rei it ; méme si l'oeuvre littéraire
a seulement pour but de n§§§§§§é}7 la vérité, il ne lui est pas
; . ' il existe des conven-
tioﬁs‘romanesques qui, bien 'rop lourdes, se trouvent
pourtant méme dans ﬂs ron¥ es c@lentions de la sceéne,

elles, sont bien pluﬁrecrasantes, Zola a di accepter a la fois leur
existence et Luﬁﬂ ﬁﬂ ??{ ﬁla e engagée avec le
critique traﬂ CZE ﬁl ﬁ piéce ne sera, au
mieux, que représentation de fﬁ vie, mai®upas cette Vié elle-méme;
poue 4484 k4] |11 b4 e 14 Bk b Rhescre nous

montre uae analyse exacte des milieux et des étres et Zola nous la

définit comme une oeuvre qui '"se contente de mentir juste assez pour

[1ui] faire sentir un homme dans une image de la création."1

*rbid., p. 116

Wrbid.; pp. BO-BL:

Martino, Le Naturalisme Frangais, p. 28.
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Les principes du Naturalisme ne sont pas seulement fondés sur les ob-

. . ’ . o ] i ' . ’

jectifs que nous venons de préciser, mais ils s'appuient également

sur une vision scientifique de 1'Homme et de la société, sur des lois
: : : . : eéme ..

sociales et humaines qui ont été établies au XIX siecle par des

sociologues et des médecins. Bien qu'elles soient désormais tres

démodées et passablement ridicules, ces lois ont pourtant donné a la

conception zolienne de la littérature des bases - ou des alibis -

‘qui semblaient trés sérieux. ola compose le Roman Expérimental

il utilise, ou plutot il t ‘ ; rie romanesque l'attitude

scientifique de Claude ' roduction & la Médecine

Expérimentale : il vy&“ﬁsont er ﬂlﬁ__‘ 1"0euvre littéraire natura-

liste est une expérience, ist re varler les éléments qui
influent sur la vie v . S0 ete, origine sociale,

éducation, milieu, ffets possibles. Cette
"expérience" dans le sible que parce que
Zola a eu l'occasion d ui réglent le détermi-
nisme des milieux d!' de l'héfédité d'autre

partlz, et c'est d'ell des Rougon-Macquart.

La loi sur 1l'influe es Bux a été utilisée, en litté-

'l-

rature, par Taine pour la grﬁﬁi?rel : son ouvrage de critique
. = ‘

littéraire, Introdﬂgﬁxon a I'Histg;r

itferature Anglaise; il

explique les origi “:‘cffférentes de la

cté dans laquelle elles

littérature anglaisﬂ; : g
€€ ont bien sir été appliquées a d'autres points de

se forment. Ces idé

vue, et partic e éﬂ des hommes : cela
veut dire qu' ﬁ @s mgj‘ﬁ WE] F]uh% par exemple, pro-

duire des homme bons, et d'auEFes mauvais, par comb1n son avec les

e R A T IR

étre si importantes dans les oeuvres naturalistes, plus encore que
dans les oeuvres de Balzac lui-méme, c'est parce que milieu et cadre

ont une influence définissant les personnages. De plus, Taine affirme

Y ivid., v, 38, 36, 4D,
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que les sentiments et les émotions ne sont que d'ordre physiologique :
ainsi, l'oeuvre littéraire naturaliste, dont le but est d'étudier hardi-
ment et franchement le coeur humain, se doit de montrer d'abord 1'Homme
dans sa vie biologique puisque la psychologie est soumise a la physio-

logie dont elle n'est plus qu'une branche.

Lorsque Zola précise la conception de son oeuvre romanesque,

il dit tout simplement :

Je ne veux pas peindre la
famille en montrant 1
Si j'accepte un cadr
milieu qui réagisse
milieux.

ontemporaine, mais une seule
/ modifié par les milieux.
q uniquement pour avoir un
la résidence, sont des

Le "jeu de la race'" dont ns cette prise de position,

c'est justement la runtée a un livre com-
posé par un autre m cas. Les idées exposées

dans ce livre sont m

Lucas, et pour Zola

hommes est formée d'un

sont transmis par tous nos
tout” fg

eére catégorie est sur
s
morales, comme les
crimela. Au théatre| -
de leur hérédité nei
pessimistes que celles’ gui composent cycle romanesque des Rougon

acquare; par (6} A4, ﬁ&kﬂﬁhﬁﬂ!}ﬂﬁjﬁot oai B mans

l1'air d'un docdment brut que d'une explication, il est évident que le

s AT iR

Il est donc possible de rencontrer, comme ce que nous venons

urra,

de présenter le montre, des idées générales pouvant étre appliquées

aussi bien au théitre qu'au roman naturalistes. Pourtant, si nous

13
14

Ibid., p. 40.
Ibid., p« 41,
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voulons essayer de vraiment préciser quels sont les principes du théa-
tre naturaliste, nous devons utiliser les critiques rédigées par Zola
dans différents journaux et rassemblées dans deux de ses ouvrages, Le

Naturalisme au Théatre et Nos Auteurs Dramatiques. Il y donne de 1'im-

portance 2 tous les éléments ccnstitutifs de la piece de théatre, les
grands ccmme les petits, car il pense que tous jouent un rdole pour

créer, se mélant tous ensembles, la reproduction réaliste, ou plutot

naturaliste, de la réalité. C! qu'il insiste trés souvent

esf r,
dans ses ahalyses, sur les \\ urs de l'oeuvre théatrale
en en montrant les qual& 'réoeuvre naturaliste; nous
essaierons donc mainten 4 1vent étre les principes

dirigeant les aspects i L€ wmathue telle que Zola

piéce vets son dénouement, et
'dans des comédies comme

.5, intrigues sont trop

souvent remplies vraiment trop a pro-

a0
pos, et il nous est. ble d{fjdire que, sans ces

intrigues, les oeuvreg Moliére s ient peut-etre moins comiques

et se dénouerﬁeu ﬁ}\{}% Ej?’l ﬁﬁ-t’] ant, quand il
étudie les oeu¥res Moliere ola i cﬂ‘ﬁnt sur le fait que
la pie e‘; les autrés, c'est Le Mi'santhrope, car
il 'nouc‘acﬁb]ea Enssmeu%q&g wﬁl q%i gs montre quel

est le p01nt de vue de Zola a propos de cet élément : il pense que 1!
intrigue ne doit pas faire tout dépendre d'elle-méme, et qu'une piece

qui ne se base qﬁe sur l'intrigue apparait a la fois moins réelle et

faible. Selon lui, dans toute oeuvre littéraire de talent, les faits

15Zola, Nos Auteurs Dramatiques, pp. 9-13.
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tendent & se simplifier, 1'étude de 1'homme remplace les complications
de 1l'intrigue; cette vérité est, selon lui, aussi évidente dans le
roman qu'au théétrel6. Ainsi, dans chaque piéce, comme dans chaque
roman d'ailleurs, l'auteur présentera les tableaux en les rgliant'par
une intrigue qui ne doit pas avoir de conséquenses; cela veut dire que

l'action se déroulera naturellement, sans événements de hasard qui, par

des "coups de théatre'", viennnent tout bouleverser. Comme tous les

personnages sont soumis a la ' le leur tempérament et de leur

milieu social, les faits qu‘\\;h se produisent avec une logi-

® N .
que treés rigoureuse : 1‘%,

— A o
la nature intime des pers ‘ ue doit étre considérée

comme le coeur de la pi ‘ L . u'elle est congue par
Zola, étant donné que, Ton ece doit directement dériver de
la synthése de tout J',‘ =YoY ar l'expérimentation
positive; il est donc 1 e ur \R‘Fce dont 1l'intrigue va
comporter des hasards, rt;; \J‘ aits qui ne sont pas la consé-
quense directe et nat personnages ne peut pas
étre une piéce natural est pas seulement 1'in-
trigue, mais également 1 : les: ripéties et le dénouement qui

ne doivent pas étre autre e d produits des caractéres et des

"".ﬂ'

'f
milieux; ils peuvenhdonc manquer é'm pas naturellement une
A =

conséquense de ces i?u———f --------- el e .qui importe, c'est de

ﬁt soit rire soit

|

ils auxquels il puisse
s'accrocher iﬂingﬂ vue de la %Héorie du théatre naturaliste,

o oich et ramtthasd o ik dnrsgue, cottenct

doit étre a 1a is simple et leglque s la vie se deroulant simplement

o AMIASD IR TN

de la v1e.

montrer au public des-

pleurer, avec des li:JEs, des'suffadés, des pr

on peut donc d

16
17

Zola, Le Naturalisme au Théatre, pp. 193-194.

Martino, Le Naturalisme Francais, p. 158.

8Sanders, Zola, Busnach et le drame de 1l'Assommoir, p. 111.
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Cependant, si l'intrigue, dans son acception traditionnelle,
n'a donc presque aucun réle dans la piéce de théatre selon les principes
que nous venons de présenter, Zola insiste sur ce qu'il appelle la si-
tuation, qui lui semble tres importante, et méme indispensable; cette
situation c'est en fait le cadre social dans lequel se déroule la piece
et, le théatre se devant de présenter la vérité de son temps, nous en
concluons que la situation, le cadre social des oeuvres dramatiques

—_p eme .
naturalistes doivent se rapport milieux du XIX siecle : c'est

tout ce qui compte. Dans la e chaque piéce, il est donc

nécessaire que les dramat me cadre la société dans
laquelle ils vivent. ? ée dans cette société
contemporaine, puis on ,“‘pﬁghha.:

ment en précisant de

uelle sorte de soci st pas encore assez
q .

précis pour le Natur bla : il faut choisir
s cecli parce QUe, par

exemple, les mémes cara : red pas les mémes faits selon

Dans la vie réel \ : es hommes qui vivent autour
i el
de nous sont tous différg z /unsdes res, car ils viennent de
classes sociales différentes; ils sc

et l"_,»"’g‘;,i A w7
ou ni pauvres ni rﬁjfes, ils exerd@n

hommes d'affaires,  marchands — ®u prostituées. La

société est donc a lilf-

sux ou les différents
es classes scciales lutt

milieux, les différem t tous pour leur propre

vie tout en coniervant'ﬁ.tﬁ fond de codttimes communes, mais aussi une

i b A B e e socinun s,

elles sont viol&e 8.y font naltre la condamnatlon soc1ale. Une pieéce de

e A RASTI A AN

Il existe par ailleurs une correspondance entre les milieux et

U A 3 I
série d'opposi

les personnages : le milieu dans lequel vit le personnage exerce d'a-

bord une influence préliminaire sur lui, en recréant ou en transformant
\ ' .

son caractére personnel. C'est un fait que personne ne pourra refuser;

le milieu, la situation s'imposent, sans qu'on s'en apergoive vraiment,

dans l'esprit des hommes, et les déterminent a étre comme ils sont.

Nous retrouvons ici cette idée importante du Naturalisme qui est le
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déterminisme des milieux, et il est évident que seule la situation peut
nous permettre de comprendre le caractére et les actions des personnages
si l'on croit, bien sir, comme Zola, que le milieu est un déterminant

essentiel de la vie et des actes des hommes.

Si nous essayons d'élargir cette idée de la situation au théi-
tre, nous pouvons aussi réfléchir au fait qu'elle doit, dans le méme

temps, étre le résultat du caractére des personnages. Situations et

personnages ont en effet nces réciproques qu'il est treés

difficile de déméler; u est formé d'étres humains,
il vit, se transfor “composantes, c'est-a-dire selon
les hommes. La situ 1lement un milieu, mais aussi
un état des relati e -%1“_ plusieurs personnages de ce milieu.
Ainsi, Zola peut-i

I1 faut, po vre ait une rée valeur humaine, que la

situation se nme  une .~5V inte des caractéres; si elle
est simplem )
la plus basse

Le théatre doit > T des, faits paturels, des faits banals et
humains, qui arriv

telle ou telle class

ficiel de situﬁ}iqqsﬂsaas_r PP : A "-onnéges; il doit étre

On voit bien que le milzﬂi

le drame humair ant tout, au théatre

comme ailleurs. nsuite que les actes mémes

‘des personnages'* détermine les personnages'

et que ces ar_ils en sont les compo-
sants : @ﬁ ﬁh w ’g}ﬂ imathue présente alors
une loglque ui correspond ? celle de la vie reelle résentée sur la

HWTRNN 30U 1NN ma d

Nous pouvons bien remarquer, en parlant des situations, que
nous sommes aussitdt amenés a parler d'un autre élément particuliérement.

_important du théétré,'lés personnages. Zola essaie d'abord de nous

19Zola,‘Le Naturalisme au Théatre, p. 191.
20,

Henri Mitterand, Thérése Raquin au Théatre, Revue des Sciences
Humaines, Octobre-Novembre 1961, pp. 496-497.




montrer qu'avant le Naturalisme, certains personnages avaient pour
caractéristiques de refuser certaines pafticularités humaines. Par
exemple, dans le théatre classique, les auteurs ne donnaient de 1'
importance qu'a l'esprit de leurs personnages, et le corps n'avait
aucun rélé; les personnages classiques ne sont donc, selon Zola, que
des mécanismes cérébraux dans lesquels seule 1'ame fonctionne : en un

mot, le théitre nous montre 1'homme psychologique et ignore 1"homme

P

3 eme
ave a Zola, c'est qu'au XIX sie--
|
r des personnages dont le carac-
ou sent; si quelques auteurs,

.-J,’,.
tels les Goncour?mpl’!, ont-eree-des personnages de chair et
Q 2N

u,-ﬂ‘-.—ﬁm1ut6t que des hommes réels;

_d{r n ens, les péres ne sont que des

physiologiquezl. Ce qui semb

cle, on continue toujou

tere humain demeure

d'os, les autres
les jeunes gens
peres, et ils d Chaque personnage sert a
personnages de s que l'on voit dans la
vie quotidienne rsonnages réels, il est

évident qu'ils ne doiyerit pas seulen "8tre des esprits, mais aussi

des corps : on ne pe i pare physique du moral, 1'homme

Nous awpns Vu que lesfp ges héatre naturaliste ont

4 étre en rappoit-avec—ia sation—qui-—tes-crée et qu'ils créent eux-

mémes, et qu'ils- Cela veut dire que nous ne

devons plus nous-intéresser a des rois, d princes ou des guerriers

fameux comm dans‘i‘:tragédie classique ou dans le drame romantique,
mais a deﬁi

SR Vb8 YT HFG o astastions oo

la charcut&iie ou qui repassent le linge." Ce besoin de réalisme

& 2 Rl s 2
A ST TR e

dans des milieux simples, ou méme vulgaires : c'est qu'il est facile

de montrer et de caractériser de tels milieux, et méme la provocation
K2

qui est de montrer la vie des hommes vulgaires sur la scéne peut avoir

21

22Edmond Lepelletier, Emile Zola, sa vie, son Qeuvfe (Paris:
Mercure de France, 1908), p. 228.

Zola, Le Naturalisme au Théatre, p. 86.
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la force d'un exemple et d'une démonstration de la valeur de cette

théorie naturaliste.

Les personnages du théatre naturaliste sont donc & la fois des
composants et des expressions de la situation qu'ils vivent, et leur
psychologie ne peut pas se séparer de leur vie physique. Cette bréeve
définition du personnage dans le thé&tre naturaliste nous ameéne alors

a envisager un probléme qu1 ‘est en rapport avec lui. En effet, pour

s'arréte pas 1la : si nombreux qu'
jﬁ“ i affirmaient qu'il existe une

ne parle pas sur les planches

Zola, la réalité des per
aient été les critiqu
langue du théatre,
comme on parle dans n'est pas du tout d'accord

avec cette idée.

pensée laquelle es da corps et de la situation

Zola insiste bien n veut faire parler les per-
sonnages, il faut pe loses, leur corps,leur age,
leur métier, leur classe &s ssi leur éducation. Si on veut

el £
"

ser~et de s'exprimerza. Un

il présenter 1
enfant, par exemple, doit avo s idees ek!antines, et il est faux

de lui faire av01r'd idées dlgn d'un adulte de trente ans. Le corps

par les geﬂéuﬁ 63 ﬂnﬂﬂ%ﬂ E}gﬂ% facon plus réaliste

e corps elula facon de parler qu'ils accompagnent. Le personnage de

zzzzwmﬂm L bETiap: )

corps maniere de parler et gestes - exprime les idées et le caractere

qu'il a d'ailleurs, en part1e, déterminés; ainsi le personnage n'est

plus une abstraction, mais bien cet étre de chair et de sang, cet homme

-23Zola, Le Naturalisme au Théatre, p. 196.
24

Ibid sy pr 197




physiologique dans lequel Zola voit 1'idéal de ses personnages.

Si une piéce de thédtre est une oeuvre littéraire, il ne faut
pourtant pas que nous oubliions qu'elle est composée pouf étre jouée
devant des spectateurs; ce sont les éléments visuels qui composent le
spectacle que l'on appelle les éléments extérieurs; ce sont d'abord
ceux qui se rapportent dir;étement aux personnages eux-mémes, c'est-a-

qui nous montrent le milieu dans lequel

dire les costumes, puis ceux

décors d'une part et les accessoi-

res d'autre part . Ll nlest p ile de comprendre pourquoi Zola
quand il cherche 2 pr&du théatre naturaliste, va
éléments extérieurs car

apporter un soin

ils permettent bi teurs une illusion de la

réalité dans laq 4 p ¢ milieu social réel pour des
personnages réels, 51 ¢ s allons donc maintenant essayer
d'analyser com sfeleme ‘ eri eur evraient, dans le théatre

ésentera sur les planches.

3 - Aspects eurs le 1"0suvre Dramatique.

le nous soient montrés des per-

sonnages abstraits qui
-'"'I

de la tragedlézflaaﬁiﬁng,

tragédie classife 2 firme—que-ce-n'est qu'une absence de

décor : "A la rjj g dus sur des perches, et derri-

eére, ‘il n'y: a q la voile blanche." fus n'est pas une condam-

nation du décor classique, expreésion naturelle du Wiy siécle,

ceie cronPllA4h0 Jel kR BB} ooms 1runstssacion ao

tels decorﬂUa la fin du XIX siecle. Le décor exact, tel que Zola le

m:qwta s

la mode est absolument sans rapport avec elle . On peut dire que le
besoxn du décor exact qui est ressenti a l'epocue dite naturaliste s'

1mpose naturellement de méme, comme nous le verrons un peu plus 101n,'

25
26
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pour le besoin du costume exact. D'apres Zola, il est aisé de constater
un mouvement a la fois lent et continu qui s'opére chaque jour et va,
de plus en plus, dans le sens de l'expression de l'ihfluence des mi-
lieux:la nécessité du décor exact est donc le résultat de 1'influence
toujours plus grande de la nature; désormais, 1'Homme n'est plus éeul,
la campagne, la ville, les ciels, les climats, méritent d'étre objets

d'étude car ils sont le cadre de l'Humanité, son décor, et qu'ils ont
2.7

une influence certaine sur

La société changeant emps qui passe, les hommes, eux
aussi, doivent changer de :mé & cadres de vie; cela veut dire
que le décor doit & _ ,’ x;pmmgges qui vont y vivre : i‘l
serait e ire jouer des personnages du

éme

XIX siécle dans g ,‘2 “‘-' n. Il faut d'ailleurs remarquer
que le public it que le décor devrait
étre le plus pre , comme Zola le note en

faisant la critigqg i1 "T;“‘ 1 amatiques de son époque, une

iéce mauvaise s décors exacts, et méme
b}

\ ‘ 28
connaitre un treés eux seulement.” Un décor

exact ne peut que m

sonnages et de leur car: - eut, par exemple, nous raconter
-i".ﬂ!l"'.pr"J =

leurs habitudes, sans ﬁfil“ba exprimer de fagon directe;
3 q

partie intégrants iner les faits comme les

personnages. Les.décors peuvent tout montref, un marché, un parc, une

route, un bal, uné’mson une clambre méme. Ce qui est le plus impor-

e, crf] $4 39 U BN ARG e 10 specence,

mais logxq s et ra1sonnab1es pour la p1ece' cela veut dire que le

AR T TR

la vie d'un mendiant, il sera a la fois médiocre et exagéré de lui
donner pour maison un chateau, méme bien représenté. Il est aussi pos-

sible, parfois, nous dit Zola, qu'un décor soit suffisant pour donner

27Ibid., D 19,
28

Ibid. ; p.. #8.



1'impression d'une société humaine, comme quand il imagine ce qu'il
pourrait faire, par exemple, avec le décor des Halles de Paris :

Eh bien ! dans ce décor immense, on pourrait parfaitement arriver
a un ensemble tres pittoresque, en montrant les forts des Halles
coiffés de leurs grands chapeaux, les marchandes avec leurs
tabliers blancs et leurs foulards aux tons vifs, les acheteuses
vétues en soie, de laine ou d'indiennes, depuis les dames accom-
pagnées de leur bonne Jusgu aux mendiants qui rodent pour
ramasser les epluchures

Zola va méme encore plus il pense que le décor peut. aussi

montrer des endroits cac iciles a voir par soi-méme. Les
drames populaires a : @ cadres comme l'intérieur d°
une usine, l'intéri 01re aux pains d'épice, une
gare, un quai aux £ champ '« urses; tous les cadres de la
vie moderne peuve s voyons donc que dans la
piéce de théatr un role véritablement
essentiel car i es personnages, a dire le
monde ou la piéce scfdérouler 4 exposer les habitudes des per-
sonnages. Le dé cement dramatique, et il
faut le choisir av r il a une grande valeur.

distraction offerte aux spec-

. - & ‘a pu 3 ~ 3
tateurs, il est véritablem artie de 1l'oeuvre elle-méme.

A cotg:hes deéora, etAt- 1€s, 2 séparer d‘eﬁx, il est
dans /la piéce de théatre; les

o ! 3 ’ 9 . - N
objets| considérés comme utiles a

accessoires se igmpo'j

la representatlon. Avant l'epoque ou Zola a commencé a réfléchir sur

Wi | 10K 1) Lo 121813 o R
trés gran j;! T’[ s aucune logique, sans

vraiment av01r de rapportsiloglques ¢ l'action e, quand 1'auteur
e LA O ARE X 0 ) s v
.leurq, lorsque nous lisons les oeuvres classiques, les comédies 5
de Moliére par exemple, nousvnotons‘que les accessoires sont blep

trop souvent oubliés : Molidre ne dit jamais combien il y a de siéges

P, e 104 - , 3

301414, ,

31Martin Kanes, Zola and Busnach; the Temptation of the Stage,
PMLA, Vol. 77, Mars 1962, p. 113. '
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sur la sceéne, ou se trouveront les portes ni comment les meubles ont
a4 étre disposés. L'optique de Zola, a propos des accessoires, est
différente : il pense que ce sont des éléments indispensables a une
piéce de théidtre moderne. Ils peuvent jouer un réle tres important en
indiquant beaucoup de choses qui n'ont dés lors plus besoin d'étre
exprimées directement; pour Zola, l'accessoire précise le décor, et
aide donc a poser, comme lui, la situation, en nous racontant les

habitudes ou méme 1'ame des personnages. On voit tout de suite que

.cette idée de l'emploi es améne a préciser qu'ils doivent

étre exacts et convenir . dé ls complétent, sinon ils ne
serviront a rlen,ﬁr r@etre nui51b1es et avoir pour
effet d'embarass.ﬁ—_’ ‘ ‘-'Hfit de copier la réalité :

on saura quelle et comment les placer de

facon convenable .vent améliorer. Si le décor

présente, par exe fiTature, en che, il est nécessaire de
voir la machin nts trés compliqués, la

tasse de fils, ut l'embarras de l'usine; c'

qui se rappor ~au decor
Dans ceﬁlécor exa es acceigbires bien choisis en co-
p1ant la réalité ’ nent préc SET, la piéece de théatre nous montre
des Persﬂ &qu%rﬁ ﬂ % W%J!quﬁ ﬁpresentanon dramati-
de suite que personnages sont des acteurs qui,

que, on vq..'t
lu leurs stes et de leurs paroles, sont slquement présents
AR AN T
ne p ut pas echapper a. Zola lorsqu'il entreprend son étude des éléments
extérieurs de la piece de théatre. Commengant par le po1nt de vue
’hlstorlque qui est 1e sien 2 cause de sa vision evolutlonniste de 1'
art dramatique, il remarque d'abord que, dans le decor nu qui est la
caractéristique de 1'epoque classique; les acteurs montrent un souci
croissant de richesse des costumes, sans se préoccuper de l'exactitu-

de ni méme des simples reflexions que le plus petit bon sens pourrait
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leur inspirer.32 Cependant, déja a cette époque, malgré l'importance
prise dans la tragédie par le luxe des costumes, nous pouvons bien
rencontrer un homme comme Moliére qui apparait conscient de ce grave
probleme : il ose forcer, dés la premiere représentation de Tartuffe,
sa femme qui doit jouer le rdle d'Elmire, incommodée au premier acte,
a enlever le costume magnifique qu'elle voulait porter pour cette

y 33 S 2
circonstance. Cette anecdote amene Zola a remarquer que le luxe des

qui veulent, par coquetterie, étre

J‘ﬂ!‘ e. Zola, expliquant l'origine de
ce besoin du luxe costumes, en conclut surtout qu'il a cor-

rompu le goiit dw J

costume est la faute de

toujours a leur avan

s ne sont pas choqués mais

tradition, les hab “i. .'::'“jl ‘ tre le golt et l'inertie des
’ = - = . e . 3
comédiens et surtout com J etterie des comediennes. ? I1 est

de talent, conscientes du

u'autrefois, se soient

montrées sur scene d uﬁéalistes, en méme temps que

leur diction devenait plus naturelle : elles ont peut-&tre fort choqué
‘ A ‘ ’ ’
les cons it iﬁzﬂzﬁ Er oﬂ rtant prépare cette
nécessaiavﬁﬂt_ n o .w s.] ? ;
U
uels sont les rfﬁcipes ue=pose Zola ern.de qui concerne les
ARTATHS AT R B e e
q ; . : , |

a4 : e

Zola, Le Naturalisme au Théatre, p. 95.
Pobia.. e 98,
34Ibid.
35Ibid.
36

ITbid. ; p.97.
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vétements modernes sont trés variés, car ils vont dépendre des roéles,
des caracteres, des classes, de l'esprit des personnages. Zola sait
bien que les costumes de son époque sont trés pauvres en comparaison
avec ceux de 1'époque classique, mais il veut pourtant que les habits
des acteurs s'accordent avec les nécessités de leur rdle. Ces person-
nages viennent de classes sociales différentes, ils exercent des
métiers différents, et il ne sera donc pas bizarre que leurs habits

différentes; c'est la diversité des

/

soient taillés selon des fo

costumes, ajoutée a le qui suffira pour que l'intérét

subsiste.

aussi comme u résentation théatrale; c'

est la raison p ue le role des éléments
extérieurs, dé sgoire 'S 2s, devient d'une importance
primordiale. Ce ‘ £ _-pas .tre tonnant car ils doivent, au

théatre, remplir S ' ions précises et détaillées

jouent dans le rom liste; c'est grace a ces

éléments extérieurs que ~va pouvoir faire comprendre et sentir
e

le milieu, essentiel ﬂiéi‘ qu'il conditionne les

sentation d'un

je‘: : e : ts-bourge01s est déja, en
a le décor d

elle-méme, une tire sociale; 4ne usine, la présence des

machines énormes fetasurhumaines§peuvent facilement faire ressentir

S |

il est dofld possible a un auteur, a condltlon qu 11 les choisisse

AW @ﬁiﬁiﬁiﬂ'ﬂ Ay LZZT'

prec1ser sa pensee et ses buts : c! est une maniére d'éviter 1'abstrac-

tion, insupportable dans la représentation de la vie, et sonnant trop

e

faux.
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Lorsque Zola a donc entrepris une réflexion a propos des s
ractéeres que devrait présenter le théatre pour étre naturaliste, on
peut dire qu'il a, d'une part, adapté les buts du Naturalisme dans le
roman pour le théatre et, d'autre part, enrichi ses idées par la
critique constructive qu'il a faite en tant que journaliste devant
juger des piéces qu'il allait voir. Du point de vue des principes, le
Naturalisme au théatre apparait comme un ensemble a la fois cohérent

et crédible. Il s'agit de donner la représentation la plus proche

possible de la réalité, ¢ ité étant définie comme la vie de

a la comprend, c'est-a-dire en

ced e d\' de@le des milieux. La represen-
tation de la rf \ e globale, ce qui donne tout
autant d'impo C o 3l ¥ -.\;H\\\

de l'oeuvre, c

amatique qu'ad la composition
auditifs du spectacle jouent

un role essentie situations, des milieux et

de la conditi s@c i dgeﬁ
'ﬂf#

Ainsi, Mous pouvolls malintenant affirmer qu'il existe une théo-

rie ou tout au mging un ab: -"-1 incipes qui sont ceux appelés
par Zola du "Natura ; fe—au Th C'est en se fondant sur cette

théorie que Zola a con ié-sa eritique des oeuvres des dramaturges de

son époque :.on end-alors ‘at ~bien gue les écrivains qu'il
attaquait, s, lui aient répondus
qu'il devrait bi l ples de ce théatre naturaliste
au nom duquel «i1 les condamnait. Comme ateun auteur ne semblait se

servir de ses tHEGn;es, Zola s'esét mis a la composition de certalnes

piices. (8 S BHQ WRIBHT NI ARG necocenane exantrer,

afin de dfterminer si elles sont vraiment des appllcat1ons de ces

ARTRY ?‘I”Tﬂﬁm“ﬂ NYNaY
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