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Médiations et valeur dans le drame hugolien

Lídia Fachin

Unesp

À partir du célèbre essai qu’il a produit en 1827 en guise de Préface à Cromwell, Victor Hugo établit les fondements du drame romantique en France; il s’agit en fait d’une théorie sur la modernité du drame. En effet, avec la Préface de Cromwell le dramaturge expose les principes de cette production toute neuve; avec cette sorte de manifeste Hugo formule, bien avant M. Bakhtine, une théorie du grotesque dans laquelle il est déjà question de Rabelais.

Pour Le Clézio,
 Bakhtine montre que la fin de la période médiévale est une époque d’explosion sociale, de tentatives de destruction et d’exaspération du langage; la libération des masses populaires, son accès au langage et à l’expression, la reconnaisance des forces premières, l’affrontement entre le langage populaire et le langage savant trouvent, chez Rabelais, son registre le plus frappant; une telle oeuvre manifeste libération et crée un nouveau langage – vocabulaire, système d’images, mythes – qui est la manifestation du triomphe de la réalité. L’art populaire brise le cercle des castes et la culture officielle parce qu’il est né lui-même dans la réalité populaire. Mais la révolution de Rabelais n’est ni une lutte de classes ni une lutte de vocabulaires; elle est plutôt verbale et littéraire et consiste dans un processus de destruction et de fécondation de la littérature qui découle de la proximité avec la fête populaire et le fond de la tradition. La grande vérité rabelaisienne consiste dans une dialectique de la destruction et du triomphe, ne pouvant être révélée ni par l’intelligence ni par la culture officielle, car elle est la force de ce que Bakhtine nomme l’esthétique du grotesque ou révolution carnavalesque; d’ailleurs, les grands thèmes du grotesque s’expriment par quelques éléments très précis et caractéristiques: démystification du pouvoir politique et religieux, profanation de l’arbitraire mystique et des sacrements, et réhabilitation instinctive des forces ‘basses’ de la vie: sexualité, nutrition et défécation; c’est ainsi que l’inspiration populaire et anarchique est triomphante.

Afin de rendre plus clairs les parallèles – qui ne sont pas négligeables – entre l’oeuvre de Bakhtine et les idées de Hugo, il faudra préciser que le carnaval n’est pas un phénomène littéraire; c’est la transposition du carnaval dans la littérature que Bakhtine appellera carnavalisation.
 Le carnaval est un spectacle sans rampe, sans séparation entre acteurs et spectateurs qui communient dans l’acte carnavalesque; on ne regarde pas le carnaval, on le vit (p. 169). Il s’agit d’un monde à l’envers où les lois, les interdictions et les restrictions sont suspendues et où intervient un renversement de l’ordre hiérarchique et de toutes les formes de vénération, piété et étiquette. Le carnaval abolit toutes les distances entre les hommes en les remplaçant par une attitude carnavalesque spéciale: un contact libre et familier, un mode nouveau de relations humaines, opposé aux rapports socio-hiérarchiques tout-puissants de la vie courante (p. 170). En outre, le carnaval instaure l’excentricité, une catégorie spéciale de la perception du monde carnavalesque, intimement liée à celle du contact libre et familier (p. 170). Sur la familiarité se greffe la catégorie des mésalliances, ce dont Hugo se sert lorqu’il propose la problématique des rapports entre noblesse et peuple; si des mariages ne s’accomplissent pas, des rapports proches s’effectuent: Hernani et Doña Sol, Ruy Blas et la Reine, etc. En effet, le carnaval rapproche le sacré et le profane, le haut et le bas, le sublime et l’insignifiant, la sagesse et la sottise. Le carnaval commet des profanations, des sacrilèges, des avilissements; c’est ainsi que les parodies de textes sont présentes dans le drame hugolien. En somme, les catégories carnavalesques ne sont pas des pensées abstraites sur l’égalité et la liberté, l’identité de contraires, etc.:

Ce sont des pensées rituelles et spectaculaires, concrètement perceptibles et jouées sous la forme de la vie elle-même, des ‘pensées’ qui se sont constituées et ont vécu au cours des siècles dans les larges masses de l’humanité européenne. C’est ce qui leur a permis d’exercer un tel ascendant formel sur la constitution des genres,

ce qui explique également la naissance du drame romantique tel quel; en ce sens, on peut comprendre que, le long des siècles, les catégories carnavalesques se sont transposées dans la littérature, surtout dans son courant dialogique;
 de là l’évidence du dialogue à double sens de Hugo avec la tragédie classique, et de Hugo avec les idées que Bakhtine va recueillir, le siècle suivant, à partir de la culture populaire au Moyen Âge et sous la Renaissance.

D’autres aspects du carnaval et des actes carnavalesques sont visibles chez Hugo parce que endossés esthétiquement dans sa production, dramatique ou autre, dont celui qui marque et synthétise la nouveauté du drame hugolien: l’in-détronisation du roi du carnaval; à la base de ce rituel se trouve la quintessence, le noyau profond de la perception du monde carnavalesque: le pathos de la déchéance et du remplacement, de la mort et de la renaissance; après tout, le carnaval est la fête du temps destructeur et régénérateur,
 et l’in-détronisation est un rite ambivalent qui exprime à la fois le caractère inévitable et la fécondité du changement-renouveau; ambivalente depuis l’origine, elle contient en elle l’idée de la détronisation future. En ce sens, rien n’est plus carnavalesque que la co-présence, dans le drame hugolien, d’un bandit et d’un proscrit (Hernani) qui aime et qui est aimé d’une dame de la cour; ou d’un noble déchu (Don César de Bazan) qui, sous le nom de Ruy Blas, devient un aventurier et un être en marge de la société, bien que sous une troisième identité; d’origine modeste, Ruy Blas finit par parvenir à la fonction de Premier ministre pour être ensuite précipité dans la décadence et la mort. En effet, dans le carnaval on intronise un esclave ou un bouffon,
 c’est-à-dire, le contraire d’un vrai roi. Il s’agit là d’un fait qui explicite le monde à l’envers, car le carnaval fête le changement et proclame la joie dans la relativité universelle. À l’intérieur du processus littéraire, les images littéraires apparaissent toujours doubles, car elles rassemblent les deux pôles du changement et de la crise: naissance et mort, bénédiction et malédiction, éloge et injure, jeunesse et vieillesse, haut et bas... La pensée carnavalesque est riche en images qui s’orientent par la loi des contrastes – petit/grand, gros/maigre – et des ressemblances – doubles, jumeaux –, loi qui constitue l’apanage du grotesque chez Hugo. En ce sens, le drame hugolien rappelle les excentricités du monde carnavalesque, l’infraction à l’habituel et au commun, et la vie en dehors des ornières. Une fois de plus Hugo devance Bakhtine lorsqu’il a recours au feu carnavalesque destructeur et régénérateur.

Quoique Hugo fasse un usage très particulier de la parodie, il est important de souligner qu’elle se définit au départ par son caractère carnavalesque: inséparable de la satire ménippée et de tous les genres carnavalesques, la parodie est entièrement étrange aux genres purs: épopée et tragédie. Dans l’Antiquité la parodie était inhérente à la perception carnavalesque du monde. Elle créait un double détronisant qui n’était rien d’autre que le monde à l’envers. De là son ambivalence. Ainsi, le drame satirique était, à l’origine, une imitation comique de la trilogie tragique. Ce n’était évidemment pas une pure négation de l’objet parodié. Toute chose a sa parodie, c’est-à-dire son aspect comique, car tout renaît et se renouvelle à travers la mort.
 Dans la parodie littéraire formelle, au sens strict actuel, le lien avec la perception caranavalesque du monde a presque entièrement disparu.
 Cependant, rien n’est plus proche de la révolution esthétique opérée par le drame romantique, dans sa rupture avec la tragédie classique française. On pourrait parler, dans le cas de Hugo, de parodie en tant que chant parallèle au sens que lui attribue Linda Hutcheon,
 mais peut-être également en tant que distanciation critique par rapport à la poétique classique. C’est ce que propose Hugo dans sa Préface de Cromwell en forme de manifeste-programme; après tout, Hernani et Ruy Blas ne sont-ils pas des rois de parodie?

D’autre part, Hugo semble vouloir donner au grotesque une base décidément philosophique: le dualisme chrétien, qu’il expose dans la Préface:

Une religion spiritualiste ... enseigne à l’homme qu’il a deux vies à vivre ... elle lui montre qu’il est double comme sa destinée, qu’il y a en lui un animal et une intelligence, une âme et un corps;
 ... le christianisme a dit à l’homme: ”Tu es double, tu es composé de deux êtres, l’un périssable, l’autre immortel, l’un charnel, l’autre éthéré, l’un enchaîné par les appétits, les besoins et les passions, l’autre emporté par les ailes de l’enthousiasme et de la rêverie;

mais le dramaturge donne en fait à son drame un fondement sociologique et littéraire: grotesque = peuple.

La dramaturgie du carnaval consiste dans la liberté de l’art contre le despotisme des systèmes, des codes et des règles. La carnavalisation détermine la subversion de la tragédie; pour Hugo, la tâche principale de la Préface est de briser le monolithisme tragique; la littérature carnavalisée signifie l’inversion des codes culturels préexistants: elle refuse toute imitation et s’oppose à la tradition, étant d’ailleurs la rupture même de la tradition.

Hugo prend nettement position contre le concept et la pratique de l’imitation: « Mettons le marteau dans les théories, les poétiques et les systèmes. Jetons bas ce vieux plâtrage qui masque la façade de l’art! Il n’y a ni règles, ni modèles: ou plutôt il n’y a d’autres règles que les lois générales de la nature... »
.

Hugo accomplit, avec le drame romantique, une rupture avec le discours tragique; la tragédie est niée dans son unité; Hugo revendique la rupture avec l’unité de ton: « ... la poésie ... se mettra à faire comme la nature, à mêler dans ses créations, sans pourtant les confondre, l’ombre à la lumière, le grotesque au sublime, en d’autres termes, le corps à l’âme, la bête à l’esprit »,
 prônant ainsi l’harmonie des contraires.

Le fait est que le sujet du drame hugolien est constamment remis en cause, il y a une crise du sujet par rapport à l’esthétique classique; le sujet romantique n’est plus un – on l’a bien vu – étant à la fois grotesque et sublime. En effet, le sujet hugolien est assez complexe étant donné que parfois une inversion, un échange intervient entre sujet et objet au niveau de la structure; il est donc légitime de se demander si parfois le sujet d’Hernani n’est pas Doña Sol. En ce qui concerne Ruy Blas, le doute est d’autant plus pertinent que le rôle occulte de Don Salluste – personnage secondaire? – est décisif, alors que le héros homonyme du drame n’a pratiquement pas d’action, et il lui incombe le statut de personnage secondaire, de marionnette.

D’autre part, on peut dire la duplicité du sujet hugolien de façon plurielle: il est scindé, dissocié, polarisé, ambivalent... L’un des aspects de cette duplicité se trouve dans le nom du sujet; il a deux noms correspondant aux deux aspects du moi; chez Hernani s’installe un jeu entre les deux noms du protagoniste: Jean d’Aragon et Hernani; apparemment un déclassé à l’intérieur de la noblesse, bandit et proscrit, Hernani retrouve d’une certaine façon son unité dans le fait de devenir ministre; mais il apparaît également sous d’autres formes qui élargissent le champ de sa duplicité; c’est le cas du costume qu’il porte à l’acte Ier, scène 2: dans l’un des rendez-vous avec Doña Sol il est habillé d’un costume de montagnard, lequel il enlèvera au dénouement, révélant ainsi sa vraie identité; à l’acte III, Doña Sol a rendez-vous avec Hernani, mais c’est le roi qui l’attend et qui, masqué, l’enlève; dans la scène de la révélation d’identité, un rapport de duplicité d’Hernani également avec le roi Don Carlos se manifeste; une fois de plus la cohabitation du grotesque et du sublime s’installe à la fois dans l’intersection entre les deux personnages masculins et à l’intérieur de chacun d’eux. Dans les deux cas, ils constituent de vrais rois de carnaval. Lorsqu’il révèle au roi sa vraie identité – Hernani = Don Juan d’Aragon –, celui-ci devient l’objet de l’ironie de l’autre, qui lui adresse la parole en le saluant d’un Seigneur bandit, heureuse expression qui condense et confirme le statut carnavalesque de l’actant; pourtant, en retrouvant son unité, Hernani doit mourir; il arrive de même en ce qui concerne Ruy Blas, car il ne peut pas s’assumer à la fois en tant que valet imposteur et ministre génial. Le moi scindé ne retrouve son unité qu’au moment où il décide de mourir, car le mouvement propre au sujet hugolien est celui de restaurer l’unité du moi encore que dans la mort.

Le fait est que, surtout par la médiation de la carnavalisation Hugo se fait le porte-parole et l’agent provocateur d’une révolution esthétique qui touchera le drame en profondeur; au monolithisme de la tragédie classique du XVIIe siècle il opposera la pluralité du drame, dont les origines se trouvent dans le drame bourgeois du XVIIIe siècle et dans le mélodrame; si la tragédie racinienne est fondée sur une esthétique du Beau absolu, sans conteste, tout le romantisme, y compris le drame, plaide pour la relativité du goût; quoique les actants du mélodrame ne soient pas vraiment issus du peuple, Hugo accueille quand même des personnages autres que ceux de condition noble; à la création d’Hernani à la Comédie Française, la présence d’un public éclectique est remarquable; d’autre part, la foule représentée sur scène, en ce moment-là, annonce déjà le cinéma.
 Les chants et les applaudissements marquent un tournant dans le critère d’évaluation du goût, de jugement de valeur.

Le principe classique de l’imitation des Anciens subit un coup fatal par la voie des la Querelle des Anciens et des Modernes: en introduisant la valeur originalité, les romantiques opèrent la rupture définitive avec la tradition. Les modernes ne se contentent pas que du différent, du bizarre, ils luttent pour le neuf, l’inconnu (Cf. Baudelaire).

Lorsqu’il se déclare contre la pratique autoritaire de l’Académie, qui se manifeste par des décrets, Hugo se définit contre le goût général, au-delà du canon classique: “Le goût, c’est la raison du génie”.
 D’ailleurs, les changements surviennent déjà depuis le XVIIIe siècle, avec des manifestations à caractère personnel de la part des critiques. Hugo s’est révélé incapable, dans ce contexte, de concentrer en lui les dissidences contre la poétique classique. La polémique des unités au théâtre en dit long à ce sujet; éclatées, les unités de temps et d’espace font l’objet d’étude et de discussion de la part de Schlegel dans son Cours de littérature dramatique (1808), de Stendhal dans Racine et Shakespeare (1823), de Manzoni dans sa Lettre à Monsieur C... (1823), de Hegel dans son Esthétique (1832)... En abolissant les critères et les règles classiques les romantiques déclenchent la mise en valeur de la rupture et de la différence; abolis tous les codes, un commandement résiste: contrarier le code, rappelle Leyla Perrone-Moisés.
 En dehors du canon classique – conçu comme ensemble de modèles à imiter – contre le goût dominant, un nouveau jugement de valeur s’istalle; à partir du XIXe siècle les écrivains décident d’établir eux-mêmes leurs principes et valeurs (...); de la sorte, le goût classique du XVIIe siècle, déterminé de façon autoritaire, cède la place, au XVIIIe siècle, aux choix d’ores et déjà personnels des critiques; et c’est au XIXe siècle que la critique aboutit à la plénitude de ses moyens et de son pouvoir en tant qu’institution autonome; pour Sainte-Beuve, critiquer c’est juger; pour Kant, le jugement moderne est un jugement réflexif; on ne juge pas à partir de critères mais, par l’acte de juger, on crée des critères.
 Un peu à la manière des écrivains critiques du XXe siècle – toutes proportions gardées et l’histoire de l’esthétique et de la critique respectées – Victor Hugo lit la tradition classique pour en prendre ses distances et définir l’avenir des formes et des valeurs; pour ce faire il propose, à partir de la préface de Cromwell, la constitution d’un nouveau canon pour sa propre tradition; car, après tout, le drame ne sera plus le même, à partir de Hugo. 
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