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Le Romantisme en Espagne en dialogue avec Victor Hugo

Karin Volobuef 

Unesp

Face au Beau universel de l´Antiquité classique et du Néoclassicisme, le Romantisme propose une modèle de Beauté reposant sur des critères de particularisme en termes individuels et nationaux, en termes de spécificités d´époque et de lieu,  et en termes d´expérimentation de nouvelles teintes thématiques et formelles. En privilégiant l ´auteur au détriment de l´oeuvre, en plaçant l´originalité au dessus de la tradition, la Nature au dessus de l´artifice, le Beau romantique correspond à un art multiple et hétérogène, sans cesse en quête d´inhabituel et d´inattendu.

Ce type de proposition esthétique vient à l´encontre d´un long courant de tonalité classique de la littérature et de la critique, dont la puissance et le prestige constituait un obstacle majeur à l´innovation romantique. Cette résistance fut particulièrement vive dans les pays de forte tradition classique, comme, par exemple, la France. Malgré les élans de Rousseau au cours du XVIIIème siècle et les oeuvres de Mme de Staël, de Chateaubriand, de Benjamin Constant, etc.. qui se succédèrent dès l´aube du XIXème siècle, les lettres demeuraient fidèles aux préceptes antiques et néoclassiques. Il échut à Victor Hugo de mener une action décisive en faveur du Romantisme avec Cromwell (1827), ou plus précisément avec la préface de la pièce, qui s´érigea en véritable manifeste de l´esthétique nouvelle.

L´ Espagne, dans le même contexte, se montra tout aussi réfractaire au Romantisme que la France. Les diverses oeuvres d´obédience romantique ou pré-romantique qui, à partir de 1800 et pendant deux décades, pénétrèrent en Espagne sous forme de traductions, comme “Ossian”, Werther (Goethe), Paul et Virginie (Bernardin de Saint-Pierre), La Nouvelle Héloïse (Rousseau), Atala (Chateaubriand), et d´autres titres de Byron, Scott, Dumas, Victor Hugo, furent les premiers vecteurs de diffusion des idées nouvelles.

Un autre élan notable eut lieu en 1814, lorsque Juan Nicolás Böhl de Faber, alors consul d´Allemagne à Cadix, publia dans le Mercurio Gaditano un article intitulé “Du Théâtre espagnol. Extraits de A.G. Schlegel traduits de l´Allemand par un amoureux de la nation espagnole”. Curieusement, cet Allemand acquis aux idées du romantique August Schlegel, défendait devant les espagnols le théâtre de Calderón de la Barca. Mais tout aussi curieusement, la réponse vjnt sans attendre sous la forme d´un article publié dans le même journal (sous la signature de Mirtilo Gaditano, alias José Joaquín de Mora), rejetant l´appel de Böhl de Faber en faveur de l´abandon des règles classiques et de la valorisation du Romancero et du théâtre national espagnol, notamment de Lope de Vega et Calderón. Ce rejet s´explique par la position traditionnaliste de Böhl de Faber, qui glorifiait le Moyen-Age et liait le Romantisme au Christianisme et au conservatisme politique, passant sous silence la repression exercée par la Monarchie et par l´Eglise.
 La motivation de Böhl de Faber était donc plus politico-religieuse que réellement  fondée sur des questions esthétiques.

A ce sujet, il est bon de rappeler que, independamment de l´intervention de Böhl de Faber et avant elle, le Romantisme allemand (par la voix des frères Schlegel, de Ludwig Tieck et de quelques autres), comme foyer initial du mouvement en Europe, avait porté un regard tout particulier sur la littérature espagnole, notamment sur des écrivains comme Cervantes et Calderón, donnant d´ailleurs diverses traductions de leurs ouvrages. Cette circonstance aurait pu stimuler les velléités nationalistes de l´Espagne et attirer des sympathies pour la cause romantique. Cependant, il convient de souligner que la façon de penser de la nouvelle école, et en particulier sa nostalgie de l´époque médiévale, résonnait aux oreilles des Espagnols comme un message extrêmement conservateur qui, en apparence, renforçait le traditionnalisme féodal, le dogmatisme religieux, bref, des formes d´oppression et de suppression des libertés. On peut comprendre cette aversion si l´on se rémémore l´opiniâtre résistance de Fernand VII à se soumettre, en 1812, à la Constitution de Cadix (abrogée par le Décret de Valence en 1814); la persécution des opposants, même à l´étranger; l´exécution du général Rafael de Riego (qui avait contraint Fernand VII à se soumettre à la Constitution) après que le monarque eût retrouvé ses pouvoirs absolus grâce à l´intervention des troupes françaises de la Sainte Alliance, appelées par Chateaubriand les “Cent mille fils de Saint Louis”, nom par lequel on entendait conférer à l´aventure une image de croisade.

De toute façon, après cette offensive de 1814, Böhl de Faber revint à la charge en 1817, et , dès lors naquit une féroce polémique, connue sous le nom de “querelle Calderonnienne”, qui se prolongea jusqu´en 1820. Contre les idées romantiques ferraillait José Joaquín de Mora, cité plus haut, Antonio Alcalá Galiano et quelques autres jeunes libéraux. Àngel del Rio soulignait d´ailleurs le curieux paradoxe de cette démarche:
 bien qu’Alcalá Galiano évoluât dans les rangs des adversaires de Böhl de Faber, il devait devenir, vingt ans plus tard, l´auteur du plus grand manifeste romantique d´Espagne, en signant le prologue du “Moro expósito” (1834), du Duc de Rivas.

Ces contradictions et ces virevoltes paradoxales montrent quelles difficultés entourèrent la naissance du Romantisme espagnol, dont la gestation prit près de deux décades, naissance couramment datée de 1835, année de la première de Don Alvaro o la fuerza del sino, de Don Angel de Saavedra, plus connu dans l´historiographie littéraire sous le nom de Duc de Rivas (1791-1865). Cette date est aussi acceptée par des historiens de la littérature, comme Àngel del Rio, qui fixe à 1808 une série de transformations qui s´opérèrent dans la société, dans les idées, dans la sensibilité, etc.. et qui firent le lit du Romantisme.

La lenteur du Romantisme à s´imposer est dûe à plusieurs facteurs, en particulier à la situation politique représentée par le roi Fernand VII (1814-1833) qui déploya les plus grands efforts à étouffer les velléités libérales du pays. Son règne, élevé sur les piliers de la Restauration, eut pour conséquence le départ de tout un groupe d´exilés (dont le Duc de Rivas), qui trouva refuge en France. Pour ces jeunes libéraux, ce n´est pas la polémique soulevée par Böhl de Faber, mais le contact direct avec la lutte menée par Hugo, qui ranima leur flamme romantique. En assistant à la première de Hernani (1830}, ils reçurent le choc définitif qui les poussa vers la nouvelle esthétique. Quand ils rentrèrent chez eux, au début de la régence de la reine-mère, Maria-Cristina (1834-1843), ils avaient adhéré au Romantisme, qui, au contact de Hugo, avait pris de nouvelles couleurs et une autre signification aux yeux des Espagnols.

Ainsi se dégageait la distinction entre le Romantisme de Böhl de Faber et celui défendu par Hugo. A ce sujet, Derek Flitter relève d´ailleurs une différence de nomenclature :
 pour de nombreux artistes et intellectuels espagnols, l´adjectif “romantique” s´appliquerait à la tendance médiévalisante de A.Schlegel, tandis que les oeuvres du nouveau théâtre français dominé par Hugo, sont dites “modernes”. Cette partition se retrouve au sein du mouvement lui-même, qui se divise en deux  tendances:
 le Romantisme historique, avec à sa tête José Zorilla  (et affiné par Schlegel, Scott, Chateaubriand, Manzoni), et le Romantisme libéral et révolutionnaire, de José de  Espronceda et Mariano José de Larra (dans la lignée de Byron, Leopardi, Hugo). Cependant, aux yeux de Carpeaux qui se réfère à  A . Farinelli, “ le romantisme dans le monde latin tout entier [..] est en grande partie un romantisme hugolien” et son essence serait révolutionnaire (1987, p. 1312). Cette conception – qui nous semble quelque peu radicale – fait pâlir toute autre influence (Scott et Byron, par exemple), et fait de Victor Hugo le tremplin des Romantismes en Espagne, en Italie, au Portugal, au Brésil.
 D´une certaine façon, cette perspective trouve un écho chez Àngel del Rio, qui trace à grands traits les caractéristiques du Romantisme espagnol, par déduction de la définition de Victor Hugo dans Cromwell.

Il est curieux de noter que, lorsque nous examinons l´oeuvre de Hugo, nous constatons qu´il a lui aussi tourné son regard vers l´Espagne, soit qu´il eût été convaincu par August Schlegel que l´Espagne était le pays romantique par excellence,
 soit que l´Espagne fût déjà depuis le XVIIIème siècle le cadre “exotique” de divers ouvrages, parmi lesquels le roman gothique The Monk (1796), de Matthew Lewis. Hugo fait appel à l´Espagne en de nombreuses occasions, comme l´attestent, par exemple, l´Espagnol parlé par les Tziganes dans Notre-Dame de Paris ou encore le décor d´Hernani. Aussi ne s´étonnera-t-on pas qu´Alvares de Azevedo se réfère à “l´imagination espagnole de V. Hugo”.
 L´attraction de Hugo et de l´Espagne fut donc réciproque.
Mais il y eut encore un autre point commun: aussi bien pour les jeunes Espagnols que pour Hugo et les romantiques français, se posait le problème du positionnement socio-politique. Pour les uns comme pour les autres, l´opposition à l´absolutisme, l´émergence de la bourgeoisie, la mise à l´honneur des particularismes ou du passé national se heurtent à l´alliance entre esprit révolutionnaire et conservatisme esthétique. A cela, Victor Hugo et José de Espronceda opposent l´association  du Romantisme et du libéralisme.
 En d´autres termes, nous avons d´un côté le renouveau littéraire et de l´autre le renouveau économique et social.

Pour Victor Hugo, il s´agit de faire en France ce que Lessing avait déjà réalisé en Allemagne au siècle précédent :
 mettre en scéne des “personnages en chair et en os”, parlant le langage de tous les jours, agissant comme on agit dans la vie de tous les jours, face à des problèmes réels et banals. Mais de tels personnages, de tels thèmes, un tel langage ne s´adaptaient pas au vers alexandrin, ni ne s´accomodaient de la structure rigide ou des conventions de l´étiquette du théâtre classique. Décio de Almeida commente le choc provoqué par deux phrases d´Hernani, respectivement lorsque Don Carlos demande s´il est déjà minuit et que Don Ricardo lui répond qu´il est presque l´heure:

Que le Roi d´Espagne demande l´heure comme le commun des mortels, paraissait déjà scandaleux. Pire encore était la réponse, sèche, fonctionnelle, misérablement prosaïque et banale pour un drame en vers.[C´était la langue] des bourgeois du parterre, pas celle de l´humanité privilégiée qui peuplait la scène.

Le même analyste souligne aussi les difficultés rencontrées par l´acteur qui jouait le rôle et qui ne parvenait pas à trouver le ton juste pour dire simplement “Quelle heure est-il?”, réplique qui se trouvait dans le texte original (remplacée ensuite par la question sur minuit, citée plus haut).

Or, pour se rapprocher du langage quotidien et faire monter sur scène le bourgeois jusqu´alors exclus des textes dramatiques (sauf s´il s´agissait de comédies), Victor Hugo proposa une reformulation du théâtre en termes formels et thématiques, susceptible d´abolir la barrière dressée entre tragédie et comédie. Sa conception, exprimée dans la préface de Cromwell, selon laquelle l´art romantique s´ouvre à la laideur et à l´hétérogéneité, s´appuie sur Shakespeare :

La tragédie shakespearienne, issue de la tragédie grecque, mais sans jamais s´être coupé  complètement de ses racines médiévales, sans jamais avoir subi la pression, le bombardement théorique auquel furent soumis Corneille et Racine, mélait librement les éléments tragiques et comiques non seulement dans   la même pièce, mais aussi dans le même personnage. S´il est capable de pleurer la mort d´Ophélia, Hamlet sait aussi rire et faire rire, au grè de son humour capricieux.
 

A l´instar de Lessing, Victor Hugo a pris appui sur le théâtre de Shakespeare pour proclamer sa conception d´un nouveau théâtre :

La poésie issue du Christianisme, la poésie de notre temps, est donc le drame; le caratère du drame est le réel; le réel procède de la combinaison naturelle de deux types, le sublime et le grotesque, Qui s´entrecroisent dans le drame, comme ils s´entrecroisent dans la vie et dans la création.Car la vraie poésie, la poésie complète, réside dans l´harmonie des contraires. Ensuite, il est temps de le proclamer à haute voix, et c´est surtout à ce niveau que se situeraient les exceptions qui confirment la règle, tout ce qui se trouve dans la nature se trouve dans l´art.

Devant cette volonté emphatique de faire du drame le genre littéraire moderne, il n´est pas étonnant que la grande bataille du Romantisme ait été livrée sur la scène, en France, avec Hernani (1830}, de Victor Hugo, et en Espagne, avec Don Alvaro o la fuerza del sino, du Duc de Rivas, dont la première eut lieu le 22 mars 1835.

On a coutume de considérer la pièce Don Alvaro comme une oeuvre à part dans l´ensemble de la production littéraire de son auteur (dont les autres pièces sont des comédies)
 et dans tout le Romantisme espagnol :
 d´un côté, elle intègre des éléments pris dans la culture orale populaire, de l´autre elle reprend la tradition littéraire espagnole. Parmi ces éléments populaires figurent des superstitions, comme celle du démon parcourant le monde sous le déguisement d´un moine, et des légendes ou des récits, comme par exemple l´histoire de l´indien  amoureux d´une jeune fille de la noblesse espagnole, ou encore celle de la pénitente qui se retire dans la solitude d´un ermitage ou choisit de vivre au désert.
 Pour ce qui est des éléments tirés de la littérature espagnole, la critique a déjà relevé que certains monologues de Don Alvaro suivent le modèle des dizains de La vida es sueño, de Calderón de la Barca, alors que ses personnages populaires semblent souvent empruntés à Cervantes (par exemple, la Tzigane Preciosilla, de Rivas, fait penser à son homonyme des Novelas ejemplares, “La gitanilla”).

Les emprunts au terroir et à des écrivains comme Calderón et Cervantes  suffisent à donner au texte une  “âme romantique”. Mais Rivas va plus loin : il a ignoré les unités de temps et de lieu (l´action s´étend sur cinq ans et se déroule dans quinze décors différents), il a mélé poésie et prose, mis en scéne près de trente personnages. Reprenant l´idée de théâtre proposée par Hugo – où le sublime fait pendant au grotesque, le beau au laid, l´idéal à la réalité – Rivas a conçu une pièce dans laquelle le personnage-titre réunit en lui des aspects contradictoires: malgré sa noblesse de caractère, son courage et son honorabilité, bien qu´il soit habité de l´amour et de la loyauté les plus purs, sa trajectoire se résume en une suite de crimes, de mensonges, de perditions, de malheurs.

La raison de ce parcours tumultueux réside dans “la force du destin” (comme l´indique le sous-titre), qui gère des coïncidences, des quiproquos et des malentendus toujours funestes pour Don alvaro, qui se trouve à chaque fois impliqué de près ou de loin dans les morts de tous les membres de la famille de sa bien-aimée, et même dans celle de Doña Leonor de Vargas. D´ailleurs, dès la scène 2 de la seconde journée, Preciosilla se réfère à la lecture des lignes de la main pour prédire un avenir fait de malheurs.

Cependant, la cause de ces maux se trouve dans la structure sociale elle-même: quoique riche et bien de sa personne, le jeune homme n´appartient pas à la noblesse espagnole, ce qui le rend inacceptable comme gendre pour le Marquis de Calatrava. Par ailleurs, bien que sa lignée ne soit pas inscrite sur des parchemins,
 il est, tout au long de la pièce, associé au Soleil. Ceci parce que l´origine de Don Alvaro offre un aspect inattendu: du sang inca coule dans ses veines, lui conférant du même coup une distinction aristocratique, mais le dépréciant en même temps pour sa qualité de métis. Entouré de mystère, ce n´est qu´à la fin la pièce que sont révélées  les circonstances de sa naissance: fils d´une princesse inca et du vice-roi du Pérou, il vit le jour dans la prison où ses parents avaient été  enfermés, après avoir été accusés de trahison.

Ainsi, côté maternel, non seulement Don Alvaro est le descendant de l´Empire du Soleil, mais il appartient aussi à une race de vaincus; côté paternel, son origine allie à  la plus haute distinction (royauté) la plus grande des vilainies (accusation de crime et emprisonnement). Devenu adulte, cette ambivalence persiste. Sa première apparition sur la scène nous le montre de loin, enveloppé dans une cape de soie et coiffé d´un chapeau blanc, marchant mélancoliquement, comme un héros de Byron; mais les frères de Doña Leonor le nomment avec haine et mépris, “l´indien”
 et le traitent de “sans père, sans nom”
 et de “métis”.

La pièce  ne recule pas devant les sujets tabous. Si Dumas Père, dans Antony (1831), et Victor Hugo dans Le Roi s´amuse (1832) ont montré des scènes de séduction allant jusqu´au viol, Rivas, lui, mène son protagoniste au suicide final, non sans que ce dernier, avant le geste fatal, ne se proclame “envoyé de l´Enfer” et “démon exterminateur” – expressions qui remettent en mémoire les terribles “peintures noires” et les “Caprices” de Goya.

Fils du Soleil et, simultanément, père des ténèbres, Don Alvaro touche aux extrêmes  de l´ambiguité romantique: chevalier tendre et passionné, artisan démoniaque de la destruction, guerrier téméraire et admiré, malheureux incapable de trouver une patrie ou un refuge où il cessera de causer la mort de ceux auxquels il aspire s´unir. Enfin, victime et bourreau. Ou tout simplement  un romantique au goût de Victor Hugo.
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