N
N

N

HAL

open science

Les Burgraves: 'autre légende du siecle? Création,
réception et fortune des Burgraves de Victor Hugo de
1843 a aujourd’hui en France
Agathe Giraud

» To cite this version:

Agathe Giraud. Les Burgraves: I'autre légende du siecle 7 Création, réception et fortune des Burgraves
de Victor Hugo de 1843 a aujourd’hui en France. Littérature générale [cs.GL]. Sorbonne Universite,

2021. Francais. NNT: . tel-04326907

HAL Id: tel-04326907
https://hal.science/tel-04326907
Submitted on 6 Dec 2023

HAL is a multi-disciplinary open access
archive for the deposit and dissemination of sci-
entific research documents, whether they are pub-
lished or not. The documents may come from
teaching and research institutions in France or
abroad, or from public or private research centers.

L’archive ouverte pluridisciplinaire HAL, est
destinée au dépot et a la diffusion de documents
scientifiques de niveau recherche, publiés ou non,
émanant des établissements d’enseignement et de
recherche francais ou étrangers, des laboratoires
publics ou privés.


https://hal.science/tel-04326907
https://hal.archives-ouvertes.fr

N
N

N

HAL

open science

Les Burgraves: 'autre légende du siecle? Création,
réception et fortune des Burgraves de Victor Hugo de
1843 a aujourd’hui en France
Agathe Giraud

» To cite this version:

Agathe Giraud. Les Burgraves: I'autre légende du siecle 7 Création, réception et fortune des Burgraves
de Victor Hugo de 1843 & aujourd’hui en France. Linguistique. Sorbonne Université, 2021. Francais.

NNT: 2021SORUL150 . tel-03771334

HAL Id: tel-03771334
https://theses.hal.science/tel-03771334

Submitted on 7 Sep 2022

HAL is a multi-disciplinary open access
archive for the deposit and dissemination of sci-
entific research documents, whether they are pub-
lished or not. The documents may come from
teaching and research institutions in France or
abroad, or from public or private research centers.

L’archive ouverte pluridisciplinaire HAL, est
destinée au dépot et a la diffusion de documents
scientifiques de niveau recherche, publiés ou non,
émanant des établissements d’enseignement et de
recherche francais ou étrangers, des laboratoires
publics ou privés.


https://theses.hal.science/tel-03771334
https://hal.archives-ouvertes.fr

th )
SORBONNE
UNIVERSITE

SORBONNE UNIVERSITE

ECOLE DOCTORALE III
Centre d’étude de la langue et des littératures francaises (CELLF)

THESE

pour obtenir le grade de
DOCTEUR DE L’UNIVERSITE SORBONNE UNIVERSITE

Discipline : Littérature et civilisation frangaise

Présentée et soutenue par :

Agathe Giraud

le : 22 novembre 2021

Les Burgraves : I’autre légende du siécle

Création, réception et fortune des Burgraves
de Victor Hugo en France
de 1843 a aujourd’hui

Sous la direction de :
Mme Florence NAUGRETTE — Professeur, Sorbonne Université

Membres du jury :

M. Olivier BARA — Professeur, Université Lumiéere-Lyon 2
Mme Marianne BOUCHARDON — Maitre de conférences HDR, Université de Rouen
M. Jean-Marc HOVASSE — Professeur, Sorbonne Université
M. Sylvain LEDDA — Professeur, Université de Rouen
Mme Claude MILLET — Professeur, Université de Paris







Remerciements

Mes remerciements vont en premier lieu a Florence
Naugrette, avant tout pour ses séminaires de master auxquels j’ai
assisté avec grand plaisir dés mon arrivée a Paris en septembre
2013, et qui m’ont donné envie de continuer la recherche et
d’enseigner. Ensuite, pendant prés de 5 ans, elle a accepté de
diriger mes travaux avec exigence et bienveillance. Je la remercie
surtout d’avoir été a mon €coute, de m’avoir guidé sur le chemin
de I’écriture, de m’avoir fait confiance et d’avoir su me faire rire
au milieu des relectures (son humour est pour beaucoup dans
I’admiration que je lui porte). Enfin, je la remercie de m’avoir fait
voyager avec elle et Victor Hugo jusqu’a Cuba, dont je garderai
longtemps en mémoire les promenades en cocos le long du
Malecon. Que soit remerciée ici aussi la joyeuse équipe de cette
aventure cubaine, Marva Barnett, Chantal Bri¢re, Zeng-Hou
Cheng, Jean-Marc Gomis, Jean-Marc Hovasse, Afifa Marzouki,
Samir Marzouki, Gérard Pouchain (que je remercie encore pour
ses appels et son aide précieuse au sujet des caricatures) ; tous
m’ont accueillie les bras ouverts et m’ont fait découvrir que la
recherche n’était rien sans amitié.

Je remercie également Olivier Bara, Marianne
Bouchardon, Jean-Marc Hovasse, Sylvain Ledda et Claude Millet
pour I’intérét qu’ils ont bien voulu témoigner a mon travail en
acceptant de siéger a mon jury.

Cette these n’aurait pas vu le jour sans I’aide précieuse des
archivistes de la Bibliotheque-Musée de la Comédie-Frangaise et
de la Maison Victor Hugo ; je salue notamment la gentillesse
d’ Agathe Sanjuan et de Gérard Audinet. J’ai aussi trouvé une aide
inestimable dans les divers séminaires et groupes de recherche
que j’ai eu I’occasion de fréquenter avec joie et curiosité et grace
auxquels je ne me suis jamais sentie seule. Les réunions du groupe
Hugo de I’Université de Paris m’ont permis de plonger dans
I’ceuvre de I’auteur. Je remercie chaleureusement sa directrice,
Claude Millet, de m’avoir accordé¢ la possibilité de présenter mes
travaux en cours lors de ces séances et je remercie tous ses
membres pour leur bienveillance. Je tiens aussi a dire mon amitié
et ma gratitude a toute 1’équipe du Groupe de Travail des Jeunes
Hugoliens (Jordi Brahmacha-Marin, Victor Kolta, Héléne
Kuchmann, Hé¢léne Thil, Guillaume Peynet). Ces pages ne
seraient rien sans 1’équipe du PRITEPS de Sorbonne Université
(Programme de Recherches Interdisciplinaires sur le Théatre et
les Pratiques Scéniques). J’ai pu partager avec ses membres la
passion du théatre et golter a la collaboration. Que soient
particuliérement remerciés Elisabeth Angel-Perez, Andrea
Fabiano, Francois Lecercle, Sophie Marchand, Florence
Naugrette, Julie Vatain et Virginie Yvernault. Enfin, je tiens a
remercier les autres doctorantes de Florence Naugrette, devenues



de véritables amies, Floria Benamer, Anne-Caroline Lissoir,
Appoline Ponthieux, Héléne Thil et Violaine Velmas.

J’ai eu la chance et le bonheur de partager la grande
aventure de la thése avec Clément Scotto di Clemente, doctorant,
collegue, et surtout ami fidele, dont j’admire la hargne et la
douceur et sans qui je n’envisage pas la suite de mes travaux, de
mes soirs au théatre, de mes apres-midis « jeux de société » et de
mes journées au soleil, pres de ses dahlias.

Si Clément occupe une place a part dans la grande famille
des doctorants a laquelle j’ai eu la chance d’appartenir pendant
ces quelques années, je remercie aussi mes collégues et amis
proches avec qui j’ai pu travailler, échanger et souffler un peu :
Jean-Christophe Corrado (qui a su me transmettre la passion de
Genet), Marco Doudin (dont les fous rires ont ponctué mon
travail), Charlotte Laure (2 I’engagement toujours admirable),
Pierre Lyraud (dont I’intelligence et la sincérité¢ m’accompagnent
depuis tant d’années), Alizée Jacobs (mon amie spectatrice
passionnée), Esther Demoulin (dont j’admire la rigueur,
I’humour, 1’amiti¢ fidele et I’infinie bienveillance) et Marie Vigy
(qui est pour moi une partenaire incroyable de nage, de course et
de grimpe ainsi qu’une amie extraordinaire au sourire toujours
rayonnant).

Je remercie tous ces amis doctorants et jeunes docteurs
d’avoir chacun relu quelques pages de mon travail.

Plus loin de Paris et de I'université, je n’oublie pas mes
amis de Limoges et d’ailleurs. Fred, 1’ami aux oiseaux,
irremplagable et formidable partenaire de théatre, grace a qui je
n’oublie pas que le théatre est un art vivant, aussi bien dans les
salles que dans la rue. Johanna, I’amie restée toujours avec moi.
Elisa, Chloé¢ et Thomas, mes partenaires de classes prépa’. Alice,
Louis, Julia, Alexia... Enfin, Adrien, mon troisi€éme frére, I’ Ami
de Longue Date, avec qui j’ai découvert Jean-Luc Lagarce il y a
déja une quinzaine d’années.

Toutes mes pensées vont aussi a Anne Lagardére,
professeur hors-pair, qui a su me faire entendre les textes comme
jamais. Plus loin dans le temps, mes professeurs de collége et de
lycée ont su m’apprendre la passion de 1I’enseignement et m’ont
aidé a affronter le monde parfois difficile de 1’école : Frédéric
Michaud, Eric Saba, Sophie Denis, Odile Danthieux, Stéphane
Puydebois, Anne-Sophie Amet (qui m’a la premiére mis Ruy Blas
entre les mains), Bernard Voisin, Agathe Jeanneau... Et je
n’oublie pas mes entraineurs de sport d’enfance et d’adolescence
grace auxquels j’ai pu affronter I’épreuve de la theése : Odile,
Aurélie, Jean-Marie, Christian et Pierrick.

Je dois a ma famille toutes les pages qui suivent. Sans cette
troupe fabuleuse et cette équipe déjantée, je n’aurais pas connu
les joies du théatre de rue, du cirque (les soirées au festival de
Nexon et d’Urbaka rythment les souvenirs d’enfance) et du sport
(les cris devant les matchs du CSP, les samedis passés aux
tribunes des gymnases ainsi que les dimanches dans la boue des



terrains de cross m’ont construite et endurcie). Je salue chez ma
mere une joie sans nom (surtout dans une fosse de concert, une
librairie, une rue de Paris et méme lorsqu’elle m’a aidée a relire
cette these), chez mon pére une volonté inébranlable (au travail,
sur une échelle ou sur un terrain de basket), chez Arthur une
détermination sans faille (méme lorsqu’il court 80 km), chez
Alexandre une fantaisie incroyable (sur sceéne, un crayon a la
main, ou un micro devant lui). Derri¢re eux se dessinent aussi les
silhouettes de mes grands-parents ; Janine que j’ai toujours
imaginée et dont je trouvais parfois le prénom sur les livres que
je prenais dans le salon, Jean avec qui j’ai grandi, dansé et chantg,
Lucette qui nous appelle fiecrement de son Ipad, Albert, qui doit
réver de tuyaux et de potagers.

Enfin, sans la confiance, 1’aide et la douceur de Simon,
cette thése n’aurait pu voir le jour. Ces dernieéres années (entre
Paris et Nancy) ont été peuplées de promenades, de repas, de
lectures, de films, de concerts, de discussions et de silences qui,
chacun a leur maniére, ont joué¢ dans mon écriture et ma maniere
d’aller au théatre et de lire Victor Hugo. Que ces instants restent
gravés en lettres d’or !



Avertissement

EDITION DE REFERENCE

Pour les ceuvres de Hugo, nous nous référons a I’édition
des Euvres Completes chez Robert Laffont, dans la collection
Bouquins.

REFERENCES ET NOTES DE BAS DE PAGE

Nous recommengons le systeme des notes de bas de page
a chaque chapitre.

Nous utilisons les abrévations éd. cit., ibid, id., op. cit.,
article cité, texte cité, document cité uniquement lorsque la
référence complete de ’ouvrage, article, texte ou document en
question se trouve dans le méme chapitre. Dans le cas contraire,
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ILLUSTRATIONS

Nous intégrons les illustrations dans le corps du texte,
pour faciliter la lecture et leur commentaire. Nous avons essay¢
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Le More de Venise ne doit pas se nommer
autrement pour moi que le
24 octobre 1829.

Alfred de Vigny, « Lettre a Lord ».

Devrions-nous retourner sur nos pas, aller
a nouveau Vers nos sources, c€ qui nous
forma, nous construisit, nos anciennes et
rassurantes écoles, aller revoir les lieux et
les places, et marcher a nouveau le long
de la riviere, que le risque sera immense
de nous perdre et de nous étre trompés, ne
rien reconnaitre, ne plus rien voir qui ne
soit décevant.

Jean-Luc Lagarce, « Dire ce refus de
I’inqui¢tude », Du luxe et de
[’impuissance.
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Le théatre de Victor Hugo n’a pas bonne presse, depuis
toujours et aujourd’hui encore. En septembre 2017, dans un
épisode de La Compagnie des auteurs dédié a Hugo, Jacques
Nerson, journaliste et critique de théatre pour L 'Obs, confirme ce
qu’il pense €tre un sentiment général :

Je ne pense pas que ce soit un domaine ou Victor Hugo ait
vraiment excellé. [...] Est-ce que son théatre était le meilleur
de I’époque ? Personnellement, je pense par exemple que le
théatre de Musset, méme s’il est moins abondant, est un théatre
beaucoup plus parfait. Le théatre de Hugo est trés souvent
mélodramatique. Et je pense que les meilleures pi¢ces sont
celles ou il est « en liberté », alors c’est peut-&tre la deuxiéme
partie, mais méme des pieéces comme Angelo, tyran de Padoue,
quand il y méle de la comédie, ¢a va assez bien. Les Burgraves
et autres, je trouve ¢a un peu assommant aujourd’hui. [...] C’est
un théatre avec des sentiments trés excessifs, une langue que je
me permets de trouver un peu tarabiscotée. Je n’ai pas une folle
admiration pour ce théatre-1a'.

Jean-Marc Hovasse, invit¢ de 1’émission, ne partage pas ce
sentiment et défend le théatre de Hugo : « Evidemment je ne suis
pas d’accord mais vous savez, la langue de Lucréce Borgia par
exemple (on prend une piece en prose), est extrémement
efficace”. » La réplique de Jacques Nerson ne se fait pas attendre :
« Mais vous prenez une piece en prose précisément. » Et Jean-
Marc Hovasse de contre-attaquer : « Quand un metteur en scéne
aujourd’hui, depuis quelques années (et méme depuis plus de
temps que cela), monte du Hugo, ¢a marche. Ce n’est pas la
preuve que c’est du bon théatre mais c’est extrémement
efficace. » Aprés ce court débat, Jacques Nerson choisit
paradoxalement une ceuvre romanesque, Le Dernier jour d’un

' Jacques NERSON, chronique dans 1’épisode 1 « Solitaire, solidaire » de la
série « Victor Hugo, le monstre sacré (4 épisodes) » dans 1’émission
La Compagnie des auteurs par Matthieu GARRIGOU-LAGRANGE, France
Culture, 18 septembre 2017, disponible en replay au lien
https://www.franceculture.fr/emissions/la-compagnie-des-oeuvres/victor-
hugo-le-monstre-sacre-14-solitaire-solidaire (consulté le 29 juin 2021).

2 Jean-Marc HOVASSE, émission citée. Les citations suivantes sont extraites de
la méme émission.
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condamné’, pour parler de Hugo dans sa chronique théatrale. En
deux minutes, les pieces du « monstre sacré », comme le
surnomme 1’émission, sont évincées et rejetées au rang des
ccuvres a oublier. Finalement, dans la chronique dramatique
consacrée a Hugo, on ne parle pas de son théatre.

Ce court moment reprend tous les préjugés sur ses pieces :
I’intrigue reposerait sur des ficelles et des techniques héritées
d’un genre considéré comme infra-littéraire, le mélodrame ; la
langue serait incompréhensible et pesante, surtout quand elle est
en vers ; les personnages en feraient trop ; le seul intérét de ce
théatre serait le fameux mélange du sublime et du grotesque (ce
que Jacques Nerson désigne implicitement sous le nom de
« comédie »). De ces clichés découlent deux réflexes que 1’on
retrouve souvent dans les discours sur Hugo : on compare son
théatre a celui des autres romantiques, et notamment a Musset qui
serait le seul auteur de son temps a avoir écrit des ceuvres de
qualité ; on reconnait son talent et son génie tout en rejetant les
ceuvres dramatiques (tout au plus apprécie-t-on Ruy Blas et
Hernani dont il existe un déluge d’éditions scolaires). Si I’on
aborde son théatre, c’est de maniere périphérique et détournée.
Jacques Nerson, au lieu de parler d’une adaptation romanesque,
aurait trés bien pu évoquer la mise en scéne de Lucrece Borgia un
an plus tot a la Comédie-Francgaise par Denis Podalydeés.

Le désaccord entre Jacques Nerson et Jean-Marc Hovasse
reflete les tensions suscitées par I’évaluation du théatre hugolien :
pour les uns il est un bastion a défendre ; pour les autres, un
chateau construit sur du sable, qu’il suffirait de piétiner pour qu’il
s’écroule tout a fait. Dés le début de 1’émission, Jean-Marc
Hovasse adopte d’ailleurs une attitude défensive :

Pour le théatre, c’est un peu particulier, il y a vraiment deux
périodes dans sa vie : la premicre période ou il joue et écrit des
pieces régulierement, qu’il met en scéne et qui rencontrent un
grand succes public, disons entre Hernani et Les Burgraves ;
puis apreés on a quelquefois dit qu’il avait arrété de faire du
théatre, ce qui est tout a fait faux. Il en a écrit toute sa vie, ¢’était
un vrai dramaturge important, il aimait beaucoup c¢a.

* 11 évoque I’adaptation par David LESNE du Dernier jour d 'un condamné, mis
en scéne par Frangois BOURCIER et interprété par William MESGUICH (création
en ao(it 2017 au studio Hébertot a Paris).
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Simplement, pendant I’exil, on a interdit la représentation de
ses pieces (il était complétement censuré) mais il a continué a
en écrire. Et c’est la deuxiéme partie de son théatre, un peu
moins connue, trés séduisante aussi, maintenant davantage
jouée qu’au XIX® siécle, qui est Le Thédtre en liberté. [...] Je
le rappelle juste parce que c’est toujours intéressant de ne pas
croire qu’il a terminé sa carriére avec Les Burgraves®.

S’il insiste pour dire que Hugo a écrit du théatre toute sa vie, c’est
pour prendre le contre-pied de I’histoire littéraire selon laquelle
le dramaturge aurait cessé toute activité¢ dramatique apres 1843.
Pour le dire autrement, Jean-Marc-Hovasse s’oppose ici au mythe
de la chute des Burgraves dont découlent tous les clichés
énumérés ensuite par Jacques Nerson. En effet, s’il a conduit a
une périodisation erronée de la production hugolienne et plus
largement du drame romantique, ce mythe a aussi véhiculé une
définition caricaturale du romantisme théatral. Elaborée au milieu
du XIX® siécle, cette légende a traversé tout le XX° siécle et,
pourtant fragilisée par des recherches au début du XXI° siécle, est
encore opérante aujourd’hui dans le discours de certains critiques,
professeurs, acteurs et metteurs en sceéne. Il apparait donc
nécessaire, pour comprendre ce cliché de I’histoire culturelle,
d’¢étudier de manicre synthétique la création et la réception des
Burgraves de 1843 a aujourd’hui.

APPROCHE DU SUJET

Le 7 mars 1843, la piece est jouée a la Comédie-Francaise.
Sa prétendue chute est relayée dans la presse de 1’époque, puis
dans le discours des manuels et des commentateurs des la fin des
années 1840. En 1899, Camille Latreille publie une thése qui
donne un fondement théorique a cette légende, La Fin du théatre
romantique et Frangois Ponsard d’apres des documents inédits.
Comme en témoigne le titre, ’auteur explique la chute du
romantisme par le succes de Lucréce de Ponsard, jouée en
avril 1843 a [1’Odéon (presque en méme temps que
Les Burgraves), et considérée comme le retour en force de

* Jean-Marc HOVASSE, émission citée.
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I’esthétique classique. Certains, comme Camille Latreille, ont
ainsi baptisé le 7 mars 1843 le « Waterloo du romantisme’ ». Ce
travail marque le départ d’une longue recherche scientifique
orientée vers cet échec. L’histoire culturelle retient cette date
comme un événement majeur et en fait une borne signifiante :
celle de la fin du romantisme théatral.

C’est le discours construit autour de cette date qui la rend
remarquable et la transforme en événement, comme 1’explique
Florence Naugrette lorsqu’elle s’interroge sur cette notion a partir
des analyses d’Alain Badiou : « Pour qu’il y ait événement, il faut
que cette manifestation soit percue et médiatisée, qu’elle fasse
I’objet de discours, de récits qui lui donnent son statut
d’événement. Mais il n’y a pas d’événement en soi’. » La
représentation du 7 mars 1843 est un fait incontestable (il s’est
bien passé quelque chose) mais qui devient remarquable
seulement a partir du moment ou on le dit et ou on le raconte.
C’est le baptéme qui fait I’événement, notamment par la capacité
performative des mots : le discours a la vertu non seulement de
faire entrer I’événement dans une chaine de causalité (puisqu’il
lui découvre des raisons d’étre et des conséquences) mais méme
de le révéler (I’événement n’existe comme tel que pour autant
qu’on transforme le simple phénomeéne en événement). Un fait (la
représentation du 7 mars 1843) est devenu un mythe (celui de
I’échec romantique) par la mise en récit d’un événement sur
lequel on a greffé tout un réseau de significations et dont on a
falsifi¢ 1’origine. Le récit devient mythe lorsque 1’on perd le
commencement et le principe du schéma narratif (en
I’occurrence, lorsque I’on perd la provenance exacte de I’idée de
la chute des Burgraves). La réalité¢ factuelle est transformée et
idéalisée, atteignant ainsi une valeur symbolique utile a ce que
Paul Ricceur appelle « la représentation clé de la collectivité’ ».

3 Camille LATREILLE, La Fin du thédtre romantique et Frangois Ponsard
d’aprés des documents inédits, Paris, Librairie Hachette et Cie, 1899, p. 86.

% Florence NAUGRETTE, « Le mélange des genres dans le théatre romantique
francgais : une dramaturgie du désordre historique », Revue internationale de
philosophie, n° 244, 2011/1, p. 27-41, voir la note n°® 7. Disponible a I’adresse
https://www.cairn.info/revue-internationale-de-philosophie-2011-1-page-

27 htm?try_download=1#n014 (consulté le 30 juin 2021). Pour Alain BADIOU,
voir notamment L’Ethique, Paris, Hatier, 1993.

7 Paul RICGEUR, « Mythe et histoire », Mélanges de I’Ecole francaise de
Rome - Italie et Méditerranée modernes et contemporaines, 124-1, 2012,
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Le mythe met en scéne de grandes forces allégoriques censées
donner un sens a la communauté et a son histoire : dans le cas des
Burgraves, 1l s’agit de raconter le prétendu combat entre les
classiques et les romantiques et de célébrer la supposée victoire
des premiers et la défaite des seconds. On parle alors de « chute »
des Burgraves, le terme technique ayant perdu son sens premier
(la déprogrammation d’une piece apres la premiere) pour devenir
par extension le synonyme d’échec, de fin et de débacle. Ce
mythe repose donc sur une conception éristique et téléologique
de I’histoire littéraire. On met en avant les ruptures et les querelles
au détriment des influences communes tout en croyant a une
finalité de ces affrontements, comme le note Pierre-Jean Dufief :
« L’histoire littéraire, tout comme celle de la musique, se
construit ainsi ses mythes et son épopée avec ses grandes batailles
et ses glorieux combats. Les querelles la ponctuent, marquant des
moments de crise et constituant des transitions®. »

La difficulté, pour déconstruire le mythe de la chute des
Burgraves, réside dans la face cachée de « I’histoire littéraire » :
le récit se perpétue par la tradition sans que 1’on sache toujours
identifier les relais ou les actants de cette transmission et sans que
I’on tienne compte des déterminations historiques qui peésent sur
nos représentations’. C’est ce que Paul Ricoeur appelle, en

disponible a I’adresse http://journals.openedition.org/mefrim/108 (consulté le
30 juin 2021).

¥ Pierre-Jean DUFIEF, introduction au volume Les Querelles littéraires,
Travaux de littérature, sous la direction de Pierre-Jean DUFIEF et Francois
RoubpauT, XXXII, 2019, p. 12.

? Aujourd’hui, la « déconstruction » est devenue une catégorie du langage
courant (du moins dans le milieu intellectuel) et a surtout été pensée par
Jacques DERRIDA (ce concept apparait dans son ceuvre au milieu des années
1960, notamment dans La Voix et le Phénomene, Paris, Presses universitaires
de France, 1967). Pour lui, le terme ne désigne pas tant une méthode d’analyse
qu’un mouvement méme des textes : tout texte reposerait sur des présupposés
fondamentaux qui lui permettraient d’avoir un sens et une unité ; mais Derrida
montre que ces présupposés manifestent nécessairement leurs propres limites
et donc leur invalidité. D un point de vue historique, il s’agit pour Derrida de
déconstruire ce qu’il appelle la métaphysique de la présence. En revanche, la
déconstruction de la tradition ne signifie pas sa destruction, mais simplement
une remise en question des présupposés tacites sur lesquels elle repose. Sans
reprendre la définition que Derrida donne de la déconstruction, ces idées
peuvent nous aider a penser notre propre étude de réception en nous invitant a
remettre en question certaines représentations (comme 1’opposition
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reprenant les analyses d’Alphonse Dupront et d’Henri Bergson,
la survie ou survivance du mythe : « survivance est le trait
distinctif du souvenir, survivance de ce qui n’est plus, mais
pourtant a été¢'%. » Au gré des récits et des images collectifs, le
mythe se diffuse et se renforce par imitation, répétition et
remémoration jusqu’a ce que son origine se perde et ne soit plus
déterminable''. C’est par cette transmission qui feint son
objectivité que la chute des Burgraves devient un mythe, c’est-a-
dire « une évocation légendaire relatant des faits [...] ayant une
réalité historique, mais transformés par la légende'? », dont
I’origine reste insaisissable et a laquelle on croit sans qu’on la
vérifie : il s’est passé quelque chose en mars 1843, mais les faits
ont été déformés par les discours des critiques puis des auteurs de
manuels scolaires. Le terme de mythe a aujourd’hui deux sens :
un sens fort (I’histoire d’un personnage ou d’un épisode glorieux
qui représente une sorte de force anthropologique, comme le
mythe d’Hercule) ; un sens dérivé et entropique qui renvoie a
I’idée de mystification (un récit trompeur visant a faire de la
propagande). C’est ce second sens, que nous avons trouvé sous la
plume d’autres chercheurs avant nous (comme Patrick Berthier,
Olivier Bara et Florence Naugrette) que nous utiliserons dans
notre thése. De la méme maniére, nous utiliserons le mot
« légende » dans un sens appauvri, qui correspond plus ou moins
au synonyme du mot « mythe » et qui fait surtout référence a ce

traditionnelle entre classiques et romantiques) sans pour autant négliger d’une
part toute la richesse des développements auxquels ces représentations ont
donné lieu ; d’autre part leur persistance a I’intérieur méme de leur remise en
question. Quand on s’oppose aux catégories de « classiques » et de
« romantiques », on est susceptible d’en créer de nouvelles tout aussi instables
et déconstructibles. Pour ces précisions sur la pensée de Derrida, nous
remercions Simon GISSINGER qui prépare une thése en philosophie sur
I’interprétation derridienne de Hegel, sous la direction de Christophe BOUTON
a ’université Bordeaux Montaigne.

' Paul RICEUR, article cité. Voir Alphonse DUPRONT, Le Mythe de croisade,
Paris, Gallimard, 1997 et Henri BERGSON, Matiere et mémoire, [1896], Paris,
Flammarion, 2012.

"' Paul RICEUR parle de « la survie comme incognito et envers caché de la
trame historique », de « I’effacement des traces visibles du mythe au gré de la
poussée de I’histoire » (article cité).

'2 Définition du CNRTL (Centre National de Ressources Textuelles et
Lexicales), entrée « mythe », URL : https://www.cnrtl.fr/definition/mythe
(consulté le 3 octobre 2019).
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que Claude Millet appelle « le dispositif 1égendaire », soit « un
dispositif poétique de mise en relation, ou plutdt de soudure, du
mythe et de I’Histoire, de la religion et de la politique, avec pour
horizon la fondation de la communauté dans son unité'>. » On
peut  parler de légende de la chute des
Burgraves puisqu’étymologiquement, une 1égende est ce qui doit
étre raconté, ce qui a valeur exemplaire, c’est-a-dire ce qui
potentiellement peut modeler une attitude, une fagon de penser,
une maniere de vivre...

Le mythe persiste dans 1’inconscient collectif et
I’historien, pour atteindre ce qu’Alphonse Dupront appelle « la
juste et libératrice conscience de la vie du passé en nous'* », doit
étre sensible a ses rémanences et a ses surgissements. Le mythe
en lui-méme, dans sa survie, est signifiant d’habitudes, de besoins
et de valeurs collectives. A ’historien ensuite de trouver 1’écart
entre le fait et la signification qu’on en a tirée, de trouver ce qui
« a €té » et de constater la différence avec le souvenir qu’on en a.
C’est le propre de la démarche historienne et sociologique que
nous entendons adopter dans notre thése : établir et avérer les faits
pour tenter de déconstruire le mythe.

Mais il faut aussi €tre conscient, comme [’explique
Ricceur, que « les faits risquent de se dissiper en effets de
discours, en ombres de tropes'”. » Méme si I’historien s’efforce
de toucher a ce qu’Alphonse Dupront appelle « les données les
plus immédiates'® » du fait et de « dérouler le récit'’ » qui a
conduit a I’¢laboration du mythe, il est lui-méme prisonnier des
mécanismes narratifs de 1’historiographie. Comme 1’explique
Léo Stambul en s’intéressant au concept d’intérét qui
déterminerait tout discours historique, « 1’intérét désigne aussi ce
qui permet a I’historien de prendre place dans son propre
contemporain, par le simple fait de vouloir rendre sa version de
I’histoire intéressante pour des lecteurs de son temps. L’intérét
renvoie donc aussi a la dimension située et institutionnelle de

'* Claude MILLET, Le Légendaire au XIX® siécle : Poésie, mythe et vérité,
Presses universitaires de France, 1997, p. 5.

'* Alphonse DUPRONT, op. cit., p. 17. Cité par Paul Ricceur, article cité.

" Ibid.

'® Alphonse DUPRONT, op. cit., p. 18. Cité par Paul Ricceur, article cité.

17 paul RICEUR, article cité.
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toute production de savoir'®. » En faisant I’histoire du récit de la
chute des Burgraves, nous proposons nous-méme un récit, ft-il
un contre-récit dégagé des enjeux idéologiques, sociaux et
politiques qui ont présidé a son €laboration et a sa diffusion dans
I’histoire officielle pendant prés d’un siecle et demi, et surtout au
cours du XX° siécle’’. Seulement, en nous appuyant sur une
démarche historienne, il s’agira pour nous non seulement de
restaurer les faits dans leurs droits (et, pourquoi pas, de contribuer
a une réhabilitation des Burgraves d’ailleurs déja entamée), mais,
par une interrogation de second ordre sur la construction de ce
récit qui montre aujourd’hui ses failles, 1’enjeu est également
pour nous de mettre en €vidence le mécanisme interne de cette
histoire et, par la, d’ouvrir une nouvelle perspective sur ses
productions, sur les catégories, sur les périodisations ; bref, les
simplifications qui accompagnent fout récit que produit I’écriture
de I’histoire littéraire.

ETAT DE LA RECHERCHE

Si I’on sait aujourd’hui que la chute des Burgraves est une
légende — un récit inexact et imaginaire — ¢’est grace a plusieurs
travaux universitaires dans 1’héritage desquels se situe notre
thése. Tout d’abord, les recherches en études théatrales et en
histoire littéraire ont montré la porosité entre des catégories qu’on
a voulu séparer et hiérarchiser, comme le romantisme et le
classicisme, la comédie et la tragédie, le drame et I’école du bon
sens. En témoignent les volumes Corneille des romantiques et
Moliere des romantiques, ou encore l’ouvrage de Stéphane
Z€kian L’Invention des classiques et celui de Maurizio Melai,

'8 Léo STAMBUL, « L’intérét des méthodes, ou comment écrire Ihistoire des
querelles littéraires (XVII*-XVIII® siécles), Les Querelles littéraires, Travaux
de litterature, éd. cit., p. 41.

' Dans notre titre, « Les Burgraves : 1’autre 1égende du siécle », le dernier mot
est au singulier pour montrer que c’est a la fin du XIX® et au début du
XX siécle que le mythe a le plus de force, lorsque les origines du récit que
I’on fait du 7 mars ne sont plus identifiables et que cette narration est devenue
un topos du discours scolaire, universitaire et plus largement culturel.
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Les Derniers Feux de la tragédie classique au temps du
romantisme™. Ces analyses déconstruisent 1’opposition
traditionnelle entre classiques et romantiques et mettent en avant
les influences communes plutot que les différences. Les deux
termes sont polémiques ; chacun est utilisé pour défendre une
conception de la littérature mais aussi de la communauté et de la
place du théatre dans la cité : le classicisme serait le synonyme du
génie francais, de l'ordre et de la maitrise tandis que le
romantisme correspondrait au désordre, a la décadence et au désir
de rupture. Cette remise en cause des courants censées structurer
le XIX® siécle passe par 1’étude de la réception du romantisme et
une reconnaissance de I’antiromantisme qui traverse le XIX° mais
aussi le XX° siécle. Des travaux comme ceux de Claude Millet,
de Marie Blaise ou de José-Luis Diaz ¢étudient les enjeux
esthétiques, 1déologiques, politiques et sociaux qui ont conduit a
un rejet et 4 une essentialisation du romantisme”'. Ainsi apparait
nécessaire une redéfinition de ce qu’on a appelé le drame
romantique, auquel on a bien souvent réduit le romantisme
théatral. Les travaux de Sylvain Ledda sur Alfred de Musset et
Alexandre Dumas ainsi que ceux d’Olivier Bara sur George Sand
ou Théophile Gautier ont montré combien ce théatre avait souvent
été résumé par la formule hugolienne alors qu’il englobe une
pluralité d’approches esthétiques et scéniques®”. De méme, des

0 Corneille des romantiques, sous la direction de Myriam DUFOUR-MAITRE et
Florence NAUGRETTE, Rouen, Presses de 1’Université de Rouen et du Havre,
2006 ; Moliere des Romantiques, sous la direction de Olivier BARA, Georges
FORESTIER, Florence NAUGRETTE, Agathe SANJUAN, Paris, Hermann, 2018 ;
Stéphane ZEKIAN, L ‘invention des classiques, Le siécle de Louis XIV existe-t-
il ?, Paris, CNRS Editions, 2012 ; Maurizio MELAL, Les Derniers Feux de la
tragédie classique au temps du romantisme, Paris, Presses universitaires Paris-
Sorbonne, 2015.

21« Contre le romantisme », sous la direction de Claude MILLET, Textuel,
n° 61, 2010 ; Politiques antiromantiques, études réunies par CLAUDE MILLET,
Paris, Classiques Garnier, 2012 ; Réévaluations du romantisme : mutations des
idées de littérature — I, sous la direction de Marie BLAISE, Montpellier, Presses
universitaires de la Méditerranée, 2014 ; Lectures critiques du romantisme au
XX¢ siécle, sous la direction de Victoire FEUILLEBOIS et José-Luis DIAZ, Paris,
Classiques Garnier, 2018.

22 Voir par exemple Sylvain LEDDA, Le Thédtre d’Alfred de Musset, Lausanne,
Ides et Calendes, 2017 et Le Thédtre d’Alexandre Dumas, Lausanne, Ides et
Calendes, 2019 ; Olivier BARA, Le Sanctuaire des illusions : George Sand et
le thédtre, Paris, Presses de I’Université Paris-Sorbonne, 2010 ; voir aussi son
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¢tudes sur des genres ou des auteurs dits mineurs relativisent la
place qu’on a donnée au drame romantique dans I’histoire
théatrale du XIX® siécle, comme le collectif dirigé par Florence
Naugrette et Sylvain Ledda, Casimir Delavigne en son temps,
I’ouvrage de Jean-Marie Thomasseau sur le mélodrame, celui de
Roxane Martin sur les féeries ou encore les recherches d’Emilie
Pezard sur le romantisme « frénétique »>. Ces travaux
démontrent I’influence que ces genres oubliés ont exercée sur les
ceuvres du canon littéraire ; en outre, ils font apparaitre que leur
rejet témoigne d’une conception texto-centrée de I1’histoire
dramatique®. Le canon théatral, auquel a été consacré un
colloque en juin 2021 & Sorbonne Université>, ne retiendrait que
les ceuvres dignes d’intérét littéraire alors que la réalité historique
se compose d’un ensemble de formes spectaculaires qui
¢chappent au radar d’une telle conception de I’histoire littéraire
(formes que Jean-Claude Yon met au contraire en avant dans
Une histoire du thédtre a Paris, de méme que le collectif

édition du Thédatre de poche de Théophile Gautier, Paris, Garnier, 2011 ;
Musset, un romantique né classique, sous la direction de Sylvain LEDDA et
Franck LESTRINGANT, Littératures, n° 61, 2009 ; L autre thédtre romantique,
Revue d’histoire du thédtre, sous la direction de Olivier BARA et Barbara
COOPER, n° 257, 2013.

2 Casimir Delavigne en son temps : vie culturelle, thédtre, réception, actes du
colloque de Rouen 24-25 octobre 2011, sous la direction de Sylvain LEDDA et
Florence NAUGRETTE, Paris, Eurédit, 2012 ; Jean-Mariec THOMASSEAU,
Le Mélodrame, Paris, Presses universitaires de France, 1984 ; Roxane MARTIN,
La Féerie romantique sur les scénes parisiennes (1791-1864), Paris, Honoré
Champion, 2007 ; pour les travaux d’Emilie PEZARD, voir notamment sa thése
Le romantisme « frénétique » : histoire d’une appellation générique et d’un
genre dans la critique de 1821 a 2010, sous la direction de Bertrand MARCHAL,
soutenue a Sorbonne Université en 2012.

** Marianne BOUCHARDON, dans son inédit d’Habilitation a Diriger des
Recherches soutenue en 2020, La Critique dramatique face a la mise en scéne
(1870-1914), montre comment « 1’un des arguments récurrents [des critiques]
consiste a soutenir qu’il existe une relation de rivalité entre le texte et la scéne,
entre ce que le théatre donne a entendre et ce qu’il donne a voir. » (p. 77).

% « Le canon théatral a I’épreuve de Ihistoire », organisé par Renaud BRET-
VITOZ, Marion CHENETIER-ALEV, Agathe GIRAUD, Sara HARVEY, Tiphaine
KARSENTI, Sophie MARCHAND, Florence NAUGRETTE, Agathe SANJUAN,
Virginie YVERNAULT, Institut Universitaire de France, Sorbonne Université,
ENS-Ulm, Université Paris Nanterre, Université de Victoria (Canada),
Comédie-Frangaise, 2-3-4 juin 2021.
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Le spectaculaire dans les arts de la scéne®™®). Ces recherches en
histoire culturelle s’accompagnent d’une étude globale sur les
conditions de représentation au XIX® siécle : Roxane Martin
analyse par exemple L ’Emergence de la notion de mise en scéne,
Marianne Bouchardon a consacré son inédit d’Habilitation a
Diriger des Recherches a La Critique dramatique face a la mise
en scene et un ouvrage comme Le Miel et le fiel ainsi que les
travaux d’Olivier Bara et de Marie-Eve Thérenty interrogent la
place et le role de la presse dans ’activité dramatique®’. Cette
prise en compte des conditions matérielles de création et de
réception des ceuvres s’inscrit dans une approche historique et
sociologique du fait littéraire et artistique. Tous ces travaux de la
fin du XX° et du début du XXI® siécle profitent d’un renouveau
de I’historiographie et de I’histoire littéraire : on s’interroge sur
la fabrique de I’histoire, sur le récit national, sur les grands
mythes culturels, sur la constitution du discours scolaire®®. Toutes

%6 Jean-Claude YON, Une histoire du thédtre a Paris : de la Révolution a la
Grande Guerre, Paris, Aubier, 2012 ; Le Spectaculaire dans les arts de la
scéne : du romantisme a la Belle Epoque, sous la direction d’Isabelle
MOINDROT, Olivier GOETZ et Sylvie HUMBERT-MOUGIN, Paris, CNRS
Editions, 2006.

" Roxane MARTIN, L ’Emergence de la notion de mise en scéne dans le
paysage théatral frangais (1789-1914), Paris, Classiques Garnier, 2013 ; Le
Miel et le fiel : la critique thédtrale en France au XIX° siécle, sous la direction
de Marianne BURY et de Héléne LAPLACE-CLAVERIE, Paris, Presses
universitaires Paris-Sorbonne, 2008 ; voir en outre Presse et scene au
XIX? siecle : relais, reflets, échanges, sous la direction d’Olivier BARA et
Marie-Eve THERENTY, Meédias 19, 2012, URL
http://www.medias19.org/index.php?id=1283 (consulté le 22 avril 2021)
Marianne BOUCHARDON, La Critique dramatique face a la mise en scéne
(1870-1914), déja cité.

¥ Voir notamment le volume Faire de [’histoire : nouveaux problémes,
nouvelles approches, nouveaux objets, sous la direction de Jacques LE GOFF
et de Pierre NORA, t. 1, Paris, Gallimard, 1974 ; Jean LEDUC, Les historiens et
le temps : conceptions, problématiques, écritures, Paris, Seuil, 1999 ; Jacques
LE GOFF, Faut-il vraiment découper [’histoire en tranches ?, Paris,
La Librairie du XXI° siécle, 2014 ; Les noms d’époque : de « Restauration » a
« années de plomb », sous la direction de Dominique KALIFA, Paris, Gallimard,
2020. Voir aussi les deux numéros « La périodisation en histoire littéraire »,
Revue d’histoire littéraire de la France, 2002/5, vol. 102, Paris, Presses
universitaires de France, 2002 et « Multiple histoire littéraire », Revue
d’histoire littéraire de la France,2003/3, vol. 103, Paris, Presses universitaires
de France, 2003. Voir enfin les travaux de Martine JEY, notamment
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ces questions conduisent indéniablement a la remise en cause du
mythe de la chute des Burgraves et de la these de Camille
Latreille défendue en 1899.

En s’intéressant davantage a la vie théatrale du
XIX® siécle et en décelant, par une approche historique, la
fragilité de certaines théses de I’histoire littéraire, le renouveau
des ¢tudes théatrales a permis de comprendre que le théatre
romantique ne s’arréte pas en 1843, comme 1’explique Sylviane
Robardey-Eppstein dans son article « La survivance du drame
romantique sous le Second Empire®® ». Aprés 1843, les auteurs
romantiques continuent a écrire et a étre joués, et ce sans
discontinuer jusqu’a Cyrano de Bergerac qui n’apparait donc
plus comme un retour de I’esthétique romantique mais s’inscrit
au contraire dans le fil de productions théatrales qui n’ont jamais
cessé d’8tre jouées™. De maniére générale, les auteurs jugés
mineurs dans la période romantique sont a nouveau étudiés et
leurs productions prises en compte. De méme, 1’ouvrage collectif
Le thédtre francais du XIX® siecle consacre un chapitre a « La
longévité du drame romantique’®’ ».

En parallele, les études sur le théatre de Hugo se
multiplient, tout d’abord avec 1’ouvrage essentiel et fondateur
d’Anne Ubersfeld, Le Roi et le Bouffon ; si elle ne s’intéresse pas
aux Burgraves, c’est qu’elle arréte ses analyses a Ruy Blas. La
theése de Florence Naugrette sur La mise en scéne contemporaine
du théatre de Victor Hugo, soutenue en 1994, ne traite que de la
période apres 1970. Quant au travail de Stéphane Desvignes,
Le Thédtre en liberté, il ne couvre que le Second Empire®”. Ces

La Littérature au lycée : invention d’une discipline (1880-1925), Recherches
textuelles, n° 3, Université de Metz, 1998.

%% Sylviane ROBARDEY-EPPSTEIN, « La survivance du théatre romantique sous
le Second Empire », Les spectacles sous le Second Empire, sous la direction
de Jean-Claude YON, Paris, Armand Colin, 2010, p. 149-158.

3% Voir notamment Clémence CARITTE et Florence NAUGRETTE, « Cyrano de
Bergerac, drame romantique attardé ? Une légende a déconstruire », Revue
d’histoire littéraire de la France, 2018/4,n° 118, p. 835-844.

' Le Thédtre francais du XIX siécle : histoire, textes choisis, mises en scéne,
sous la direction de Héléne LAPLACE-CLAVERIE, Sylvain LEDDA, Florence
NAUGRETTE, Paris, Avant-Scéne Théatre, 2008.

32 Anne UBERSFELD, Le Roi et le Bouffon : essai sur le thédtre de Hugo [1974],
Paris, José Corti, 2001 ; Florence NAUGRETTE, La mise en scéne
contemporaine du thédtre de Victor Hugo de 1870 a 1994, sous la direction de
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trois études majeures sur le théatre de Hugo, pour des raisons qui
avaient a voir avec leur sujet, ne se sont pas intéressés a 1843, qui
est un point aveugle des études théatrales. De méme, certains
spécialistes de Victor Hugo se sont arrétés sur I’aspect littéraire
des Burgraves mais non sur sa réception puisque ce n’était pas le
but de leurs recherches ; Claude Millet et Franck Laurent ont ainsi
questionné 1’aspect légendaire et politique de I’ceuvre™.

Si ’ceuvre de Hugo a intéressé, ¢’était donc moins pour
I’événement qu’elle représentait que pour son caractere
proprement littéraire ; pourtant, on aurait pu s’accrocher a
certains jalons. En 1995, Patrick Berthier écrit un article intitulé
« L*"échec" des Burgraves’® ». Par un travail d’archives, il
montre que la picce est jouée une trentaine de fois et que les
recettes n’en sont pas catastrophiques — preuve s’il en est que la
piece ne peut étre qualifiée d’« échec ». C’est avec cet article que
la théorie avancée par les écrits de Camille Latreille commence a
montrer sa fragilité. Olivier Bara insiste quant a lui sur
I’importance du débat médiatique qu’a soulevé la piece de Victor
Hugo dé¢s sa création : les journaux antiromantiques montent une
véritable cabale contre le dramaturge®>. Dés sa création, la piéce
est présentée comme un événement : tout est fait pour que 1’on
retienne la date de 1843. Pierre Laforgue parle de « contrevérité

Anne UBERSFELD, Universit¢é de Paris III, 1994 ; Stéphane DESVIGNES,
Le Thédtre en liberté : Victor Hugo et la scene sous le Second Empire, Paris,
Classiques Garnier, 2018.

* Claude MILLET, « Les Burgraves ou comment régler le sort d’une sorciére
(et de la misére par la méme occasion) », communication au Groupe Hugo du
16 octobre 2009, disponible a I’adresse
http://groupugo.div.jussieu.fr/Groupugo/09-10-16millet.htm  (consulté Ie
2 aolt 2021), reproduit dans Raconter d’autres partages. Mélanges offerts a
Nicole Jacques Lefévre, sous la direction de Christophe Martin, Paris, ENS
Editions, 2017 ; Claude MILLET, Le Légendaire au XIX siécle : poésie, mythe
et veérité, éd. cit. ; Franck LAURENT, Victor Hugo : espace et politique jusqu’a
lexil (1823-1852), Rennes, Presses universitaires de Rennes, 2008.

** Patrick BERTHIER, « L’"échec" des Burgraves », Revue d’Histoire du
Thédtre, n°® 187, 1995, p. 257-270. La mise entre guillemets du mot « échec »
révele une tentative d’interroger a nouveaux frais une idée recue.

3% Olivier BARA, « Le triomphe de la Lucréce de Ponsard (1843) et la mort
annoncée du drame romantique : construction médiatique d’une événement
théatral », Qu’est-ce qu’un événement littéraire au XIX°® siécle ?, sous la
direction de Corinne SAMINADAYAR-PERRIN, Saint-Etienne, Publications de
I’Université de Saint- Etienne, 2008, p. 151-167.
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officielle®® » pour désigner la prétendue chute des Burgraves : la
borne chronologique choisie pour la fin du romantisme est une
construction admise et diffusée par I’institution. Florence
Naugrette s’intéresse elle aussi a la date de 1843 dans son travail
de remise en question de la périodisation littéraire du
romantisme’’. L’histoire littéraire a retenu cette date car la
survalorisation de la figure de Victor Hugo laisse penser que si le
« chef » des romantiques cesse d’écrire, tous ses prétendus
disciples mettraient fin a leur production. En réalité, ce sont des
raisons personnelles — notamment la mort de sa fille Léopoldine
et le début de sa carriere politique — qui poussent Hugo a se retirer
un temps de la scene littéraire. C’est ce que confirme Jean-Marc
Hovasse dans sa biographie de I’auteur : « Ce drame est beaucoup
moins 1’achévement d’une période que I’ouverture sur une autre,
le terminus ad quem du romantisme qu’une ceuvre
d’approfondissement et de transition®®. »

La déconstruction du mythe de la chute des Burgraves
s’appuie  également sur le renouveau des études
hugoliennes depuis la fin du siecle dernier : d’une part, on relit et
redécouvre certaines ceuvres, notamment le théatre (au-dela des
travaux majeurs d’Anne Ubersfeld, Florence Naugrette et
Stéphane Desvignes, on peut penser a ceux de Jean Gaudon, de
Sylvie Vielledent, d’Arnaud Laster, et d’Anne-Caroline
Lissoir’”) ; d’autre part, on s’intéresse a la réception de I’ceuvre

3¢ Pierre LAFORGUE, « La division séculaire dans I’histoire de la littérature »,
conférence au Collége de France reprise dans Histoires littéraires, n° 9, 2002,
p- 25.

" Voir notamment Le Thédtre romantique : histoire, écriture, mise en scéne,
Paris, Seuil, 2001.

¥ Jean-Marc HOVASSE, Victor Hugo, t. 1, Avant I’exil, 1802-1851, Paris,
Fayard, 2011, p. 870.

%% Jean GAUDON, Victor Hugo et le thédtre : stratégie et dramaturgie, [1985],
nouvelle édition revue et augmentée, Paris, Eurédit, 2008 ; Sylvie
VIELLEDENT, [830 aux thédtres, Paris, Honoré¢ Champion, 2009 et
« Les parodies de Hernani », communication au Groupe Hugo du
10 avril 1999, disponible sur le site
http://groupugo.div.jussieu.fr/Groupugo/99-05-29vielledent.htm (consulté Ile
1¥ juillet 2021) ; pour les travaux d’Arnaud LASTER, voir notamment Pleins
feux sur Victor Hugo, Paris, Comédie-Francaise, 1981 et son édition du
Thédtre en liberté, Paris, Folio Classique, 2002 ; voir aussi la thése en cours
d’Anne-Caroline LISSOIR sur les reprises des drames hugoliens dans les
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de Hugo en général et de sa figure d’auteur. Des publications
importantes mettent au jour la dimension littéraire mais aussi
politique, sociale et patrimoniale qui se joue dans la réception de
I’auteur, lui aussi « Iégende du siecle ». En témoignent les travaux
de Franck Laurent sur la dimension politique de [’ceuvre
hugolienne, La Fortune de Victor Hugo par Claude Gély, le
catalogue La Gloire de Victor Hugo dirigé par Pierre Georgel, la
thése de Sandrine Raffin sur Le Centenaire de Victor Hugo en
1985, D’ouvrage collectif dirigé par Catherine Mayaux,
La Réception de Victor Hugo au XX° siécle, et ’article de Claude
Millet « Actualité¢ de Victor Hugo : réflexions sur le succes du
bicentenaire de 2002 »*°. Enfin, plusieurs théses en cours ou
soutenues récemment, comme celle de Myriam Truel, Jordi
Brahamcha-Marin ou Wu Tianchu étudient la réception de Hugo
et de son ceuvre en France ou & 1’étranger’’. Notre étude
dialoguera autant que possible avec ces différents travaux.

théatres parisiens (1830-1870), sous la direction de Florence NAUGRETTE,
Sorbonne Université.

0 Franck LAURENT, Victor Hugo : espace et politique jusqu’a ’exil (1823-
1852), éd. cit. ; Claude GELY, Hugo et sa fortune littéraire, Saint-Médard-en-
Jalles, Ducros, 1970 ; La gloire de Victor Hugo, sous la direction de Pierre
Goergel, Paris, Editions de la Réunion des musées nationaux, 1985 ; Sandrine
RAFFIN, Le centenaire de Victor Hugo en 1985 : la commémoration, [’ceuvre
et l’écrivain, thése sous la direction de Guy ROSA, soutenue en 2004,
Université Paris Diderot ; La réception de Victor Hugo au XX° siécle, sous la
direction de Catherine MAYAUX, Lausanne, L’Age d’homme, 2004 ; Claude
MILLET, « Actualité de Victor Hugo : réflexions sur le succes du bicentenaire
de 2002 », Revista da Universidade de Aveiro — Letras, n°19-20, Portugal,
2002-2003.

*! Myriam TRUEL, L euvre de Victor Hugo en Russie et en URSS, sous la
direction de Serge ROLET, Lille 3, soutenue en 2017 ; Jordi BRAHAMCHA-
MARIN, La Réception critique de la poésie de Victor Hugo en France (1914-
1944), sous la direction de Franck LAURENT, Le Mans Université, soutenue en
2018 ; Wu TIANCHU, La Traduction et la réception de Victor Hugo en Chine,
sous la direction de Tiphaine SAMOYAULT et de Gao FANG,
Sorbonne Nouvelle, soutenue en 2019.
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DEFINITION DU SUJET ET METHODOLOGIE

Si des articles et des ouvrages ont déja montré que la chute
des Burgraves constituait un récit largement fantasmeé, il n’est pas
certain que le mythe n’ait plus de conséquence directe
aujourd’hui. En juin 2021, Sophie Mentzel nous rapportait par
exemple qu’en corrigeant des copies du concours de I’ENS-Ulm,
elle avait trouvé a plusieurs reprises la mention de La Chute des
Burgraves, comme si le mythe était devenu le titre d’un livre de
Hugo. De plus, il reste a découvrir quels intéréts ont joué dans sa
construction, quels sont les tenants et aboutissants de sa
transmission et de sa fixation dans I’histoire et quelles ont été, en
retour, les conséquences exactes de ce mythe sur la réception
ultérieure de la piece. Notre but n’est pas de réhabiliter 1’ceuvre
mais d’en interroger la création et la réception dans une approche
d’ensemble, a la fois historique, culturelle et littéraire. Mettre en
cause la date de 1843, c’est réfléchir sur la notion d’événement
littéraire. L’événement de réception est-il  construit
rétrospectivement ou les représentations de 1843 ont-elles eu en
elles-mémes quelque chose de remarquable ? Qu’est-ce qui entre
en jeu pour que I’histoire littéraire choisisse une telle date comme
borne chronologique ? Qu’est-ce qui permet ensuite a I’histoire
littéraire d’entériner cette idée, voire de la renforcer ?
Comprendre pourquoi I’histoire littéraire a retenu la date de 1843
implique donc de prendre en compte certaines données
extratextuelles, comme I’horizon d’attente des spectateurs en
1843 et les conditions de la vie théatrale et littéraire de 1’époque.

En ce sens, nos travaux se situent dans 1’héritage des
¢tudes de réception. Nous essaierons de lier deux approches
parfois opposées, notamment par Yves Ansel dans son article
« Pour une socio-poétique de la réception* » : il y aurait d’un c6té
les théories de Hans Robert Jauss ou d’Umberto Eco selon
lesquelles la réception serait programmeée par le texte et de ’autre
celle de Maria Kosko qui met 1’accent sur des explications

2 Yves ANSEL, « Pour une socio-politique de la réception », Littérature,
n° 157, mars 2010, p. 93-105.
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sociales, politiques et culturelles™. Dans sa thése sur La réception
critique de la poésie de Victor Hugo en France de 1914 a 1944,
Jordi Brahmacha-Marin, qui fait une excellente mise au point sur
la question, choisit de privilégier la seconde démarche tout en
gardant & I’esprit les enjeux esthétiques™. C’est dans cet entre-
deux que nous aimerions situer notre thése afin d’éviter certains
écueils d’une approche strictement socio-politique de Ia
réception. Si I'inscription dans le champ littéraire et politique
explique souvent le jugement de tel ou tel commentateur sur la
piece de Hugo (et ce d’autant plus que celui que I’on qualifie de
« monstre sacré » est une figure clivante), le texte en lui-méme
ainsi que les défis esthétiques, scéniques et dramatiques qu’il
présente n’en sont pas moins essentiels en eux-mémes pour saisir
I’appréciation formulée a leur sujet. Certes, la notion de
« champ », théorisée par Pierre Bourdieu, permet de comprendre
« la structure des relations objectives entre les positions qu’y
occupent des individus ou des groupes placés en situation de
concurrence pour la légitimité™ ». Ce concept permettrait,
comme I’explique Gisele Sapiro, de saisir « par quels processus
se forme la valeur symbolique des ceuvres ». Cette étude
sociologique de la littérature repose sur trois parametres clés qui
permettraient de comprendre la création et la réception d’une
ceuvre : « D’apparition d’un corps de producteurs spécialisés,
habilités a porter un jugement esthétique », « 1’existence de
consécrations spécifiques » et un « véritable marché des biens
symboliques ». Si cette position critique permet de ne pas
refermer le texte sur lui-méme et d’historiciser ses conditions de
création et de production, il n’en reste pas moins qu’elle réduit
parfois le monde littéraire « aux luttes de concurrence » qui

* Voir notamment Hans Robert JAUSS, Pour une esthétique de la réception
[1972-1975], traduction de Claude MAILLARD, Paris, Gallimard, 1978 ;
Umberto ECO, Lector in fabula ou la coopération interprétative dans les textes
narratifs [1979], traduction de Myriem BOUZAHER, Paris, Grasset, 1985 ;
Maria KOSKO, Un « best-seller » 1900 : "Quo vadis ?", [1935], Paris, José
Corti, 1961.

* Jordi BRAHAMCHA-MARIN, thése citée, p. 25 et suivantes.

* Pierre BOURDIEU, Les Régles de ['art : genése et structure du champ
littéraire, [1992], Paris, Seuil, 1998, p. 351 ; voir aussi « Le champ littéraire »,
Actes de la recherche en sciences sociales, vol. 89, septembre 1992, p. 3-46.
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seraient « & 1’origine de ses transformations »*®. C’est cet écueil
que nous essaierons d’éviter dans notre these.

Les questions de réception sont d’autant plus épineuses en
¢tudes théatrales que certains chercheurs en sociologie de la
littérature®” réduisent parfois le monde dramatique a un champ de
batailles et a une course aux honneurs. Elles se compliquent
davantage encore lorsqu’il s’agit de parler de Hugo, et surtout de
Hugo dramaturge. En effet, la tradition 1’a survalorisé¢ dans la
production romantique en le surnommant « le chef de file » : cette
appellation a conduit certains a le considérer comme un souverain
despotique qui aurait cherché a écraser colite que cofite ses
ennemis. S’il faut étre conscient de I’antiromantisme qui se joue
dans 1’¢laboration du mythe de la chute des Burgraves, il est
nécessaire de garder aussi a ’esprit I’hugophobie (et a I’inverse
I’hugolatrie) a ’origine de certaines critiques (et, a I’inverse, de
certaines louanges). Pour autant, il faut se garder de tomber dans
la paranoia (si tentante dans une entreprise de déconstruction) et
de voir dans tous les discours relayant le mythe une attaque contre
Hugo ou contre le romantisme : comme 1’explique Claude Millet
dans son introduction aux Politiques antiromantiques, les
antiromantismes ne se réduisent pas « a une méconnaissance, un
impensé, voire parfois au psittacisme de la bétise™® ». Enfin, il
faut souligner que le mythe est relay¢ sans que les acteurs de cette
transmission en soient forcément conscients : devenu un lieu
commun de I’histoire culturelle et de I’inconscient collectif, il
tend quelque peu a devenir insoupgonnable et a prendre place
dans une sorte de patrimoine immatériel.

Pour mener a bien cette étude de réception, nous
privilégions ce qu’Yves Ansel appelle « une plongée dans les

%6 Gisele SAPIRO, « Le champ littéraire frangais : structure, dynamique et forme
de politisation », Art et société : recherches récentes et regards croisés
Brésil / France, sous la direction de Alain QUEMIN et Glaucia VILLAS BOAS,
Marseille, 2016, p. 69-84.

*"Nous pensons par exemple a certains travaux d’ Anthony GLINOER et Vincent
LAISNEY, L’dge des cénacles : confraternités littéraires et artistiques au
XIX° siécle, Paris, Fayard, 2013 ; de José-Luis DIAZ, L'Ecrivain imaginaire :
scenographies auctoriales a l'époque romantique, Paris, Honoré Champion,
2007. Bien évidemment, notre critique est & nuancer et nous renvoyons pour
cela au chapitre I de notre 2° partie, p. 331.

¥ Claude MILLET, introduction aux Politiques antiromantiques, éd. cit., p. 11.
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documents et archives®® ». Au-dela du texte des Burgraves, notre
corpus se compose donc des articles de presse de 1843 et des
représentations ultérieures du XX° siécle. Nous prendrons aussi
en compte les discours des commentateurs (hommes de lettres,
professeurs, spectateurs proposant un compte rendu dans un
journal) et ceux des artistes (acteurs et metteurs en scéne). A ces
réceptions liées a des événements précis (les représentations
théatrales) s’ajoute une réception au long court, plus diffuse et
dispersée dans le temps : le discours des manuels scolaires, des
éditeurs du texte mais aussi des auteurs et critiques qui
consacrent, au gré de leurs ouvrages, quelques analyses a I’ceuvre
de Hugo ou au récit du prétendu échec de 1843. Bien
¢videmment, comme le rappelle Marianne Bouchardon, nous
aurons a ’esprit que tous ces ¢éléments de réception, s’ils
permettent de saisir une partie de la « séance théatrale® », ne se
valent pas :

Il est vrai que les récits de spectateurs, plus rares que les
documents liés a la fabrique des spectacles, tels les souvenirs,
les témoignages, les manifestes, ou encore les livrets de mise
en sceéne, les manuscrits du souffleur, les rapports de censure,
posent, par ailleurs, un probléme de compétence
herméneutique, qui ne permet pas de les considérer tous a priori
comme pertinents et recevables. En revanche, les traces laissées
par ces spectateurs professionnels que sont les critiques
dramatiques, a travers la publication réguli¢re de leurs comptes
rendus dans les journaux et les revues, fournissent un ample
corpus de référence et ne posent pas le méme probléme de
1égitimité”.

De méme, il faut se résoudre a I’aspect lacunaire de notre enquéte
puisque « le critique dramatique, aussi précis et minutieux soit
son compte rendu, ne saurait donner acce€s au spectacle en lui-
méme, la réalité¢ en étant d’ailleurs définitivement perdue pour

¥ Yves ANSEL, « Pour une socio-politique de la réception », article cité, p. 97.
Cité par Jordi BRAHAMCHA-MARIN, thése citée, p. 26.

0 Christian BIET, « Pour une extension du domaine de la performance
(XVII® - XXI° siécle) : événement théatral, séance, comparution des
instances », Communications, 92, Performance - Le corps exposé, numéro
dirigé par Christian BIET et Sylvie ROQUES, 2013, p. 21-35.

3! Marianne BOUCHARDON, op. cit. p. 10.
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quiconque n’y a pas assisté au moment de la création et partagé
ses émotions et ses réflexions avec le reste de la salle®®. »

Pour I’approcher au mieux et pour comprendre tous les
enjeux de la réception et de la construction du mythe, il faut
revenir aux conditions de création de la piece en 1843. Notre
étude s’est donc en partie concentrée sur la période située en
amont de la premicre représentation. Pour ce faire, nous avons
bénéficié du projet sur les Registres de la Comédie-Francaise™ et
du fonds inestimable des archives de ce théatre, comme les
registres de recettes journalieres, les comptes rendus des s€ances
de comités et d’assemblées, les notes de mises en scéne de Victor
Hugo, le manuscrit du souffleur, I’iconographie des décors et des
costumes ainsi que les attendus du procés de Victor Hugo contre
M" Maxime. Tous ces éléments doivent nous permettre d’aller
de la 1égende aux faits, d’établir au mieux ce qui s’est réellement
passé€ en mars 1843 et de comprendre pourquoi et comment le
mythe s’est construit et a pu perdurer pendant plusieurs
décennies. Mais ce « gott de I’archive », pour reprendre le titre
du livre d’Arlette Farge, ne doit pas nous faire perdre notre
discernement et nous conduire a raconter autre chose que ce que
les documents révelent :

Que veut dire exactement : disposer de sources innombrables,
et comment tirer efficacement de I’oubli des existences qui
n’ont jamais été retenues, pas méme de leur vivant (si ce n’est
éventuellement pour étre punies ou admonestées) ? Si I’histoire
est résurrection intacte du passé, la tache est impossible ;
pourtant ce peuplement insistant ressemble a une requéte.
Devant elle, il se peut qu’on soit confronté a la foule ; seul et
quelque peu fasciné. Parce qu’on pressent a la fois la force du
contenu et son impossible déchiffrement, son illusoire
restitution.

La tension s’organise — souvent conflictuellement — entre la
passion de la recueillir tout entic¢re, de la donner a lire toute, de
jouer avec son cdté spectaculaire et son contenu illimité, et la
raison, qui exige qu’elle soit finement questionnée pour prendre

2 1d., p. 13.

3 Voir le site des Registres de la Comédie-Frangaise 4 I’adresse suivante,
https://www.cfregisters.org/#!/ (consulté le 1 juillet 2021). Voir aussi Agathe
SANJUAN et Martial POIRSON, Comédie-Frangaise : une histoire du thédtre,
Paris, Seuil, 2018.
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sens. C’est entre passion et raison qu’on décide d’écrire
I’histoire a partir d’elle. L’une épaulant I’autre, sans jamais
gagner sur 'autre ou I’étouffer, sans non plus jamais se
confondre ni se surajouter mais en imbriquant leur chemin
jusqu’a ce qu’on ne se pose méme plus la question de leur
nécessaire distinction™*.

Si, devant les archives de la Comédie-Francaise, nous avons été
passionnée, nous avons essay¢ de garder le plus possible notre
raison. Nous avons voulu rendre justice a Hugo et aux Burgraves,
tout en évitant de mener une croisade contre leurs détracteurs.
Interroger le mythe de la chute des Burgraves dépasse les
études hugoliennes. Etudier cette piéce, ¢’est aussi voir la maniére
dont elle s’intégre dans I’esthétique romantique, et surtout dans
le romantisme théatral. Choisie pendant des décennies pour
définir la fin du drame romantique, cette piece est a la fois un
texte et une date. L’¢tude de sa réception conduit donc a
s’intéresser a 1’événement qu’elle a suscité tout autant qu’a son
esthétique. D’une part, si ’on met en cause la théorie selon
laquelle Les Burgraves achévent le drame romantique, on est
nécessairement amené a remettre en question I’historicisation du
romantisme théatral, et de facto du romantisme tout court. Notre
travail se situera donc dans cet effort pour réévaluer la production
romantique apres 1843 et nuancer la périodisation du drame
romantique ainsi que son essentialisation. Il s’agira aussi de
nuancer, au-dela du mythe des Burgraves, le mythe autour de
Victor Hugo. Il ne suffit pas de dire que I’histoire littéraire s’est
trompée. Il faut bien plutot chercher les causes qui ont permis a
une telle historicisation de prendre place en revenant
impérativement a la date clé de 1843. Comment I’histoire
littéraire a-t-elle trouvé les fondations nécessaires a I’élaboration
de ce mythe et & quelles fins a-t-il été constitué ? A quoi et a qui
sert le mythe de la chute des Burgraves ? 11 s’agira de dégager les
enjeux politiques et idéologiques, sans oublier esthétiques, qui
expliquent la réception houleuse de la pieéce. Ainsi, la
déconstruction du mythe nous amenera a interroger plus
largement D’institution littéraire et la fabrique du canon et du
discours scolaires et universitaires. C’est en effet par ces canaux

> Arlette FARGE, Le Goiit de I'archive, Paris, Seuil, 1989, p. 22-23.
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de transmission privilégiés que le mythe a trouvé a se fortifier et
a perdurer et a acquis sa 1égitimité.

D’autre part, c’est par les jugements émis sur la piece,
ainsi que par les adaptations et les mises en scéne, que nous
considérerons I’ceuvre de maniere littéraire et dramatique. Cette
méthodologie scéno-centrée nous permettra de comprendre le
lien entre les Burgraves, le drame romantique et 1’esthétique
hugolienne. L’¢tude de réception ne néglige en aucun cas
I’approche proprement textuelle et littéraire mais invite a entrer
dans le texte par les enjeux extérieurs a I’ceuvre elle-méme, et qui
expliquent 1’image que I’histoire culturelle a retenue d’elle.
Considérés parfois comme une porte d’entrée a La Légende des
siecles, Les Burgraves sont souvent caractérisés par leur
dimension épique et par 1a méme désignés comme injouables :
certaines de nos analyses, en se confrontant a d’autres textes de
Hugo et a d’autres ceuvres dramatiques, tenteront donc de cerner
ce que ce terme signifie de maniére stylistique et dramaturgique
mais aussi axiologique. Parler de la piece comme d’une trilogie,
d’une tragédie ou d’un drame épique cache a chaque fois une
conception de Dl’art dramatique qu’il s’agira d’¢lucider. Ces
analyses nous permettront d’interroger les catégorisations
génériques a I’ceuvre en étude littéraire et théatrale. Pour ce faire,
nous prendrons appui sur les mises en sceéne et adaptations des
Burgraves disponibles a 1’étude : apres la création en 1843 a la
Comédie-Frangaise, la piece est reprise dans le méme théatre en
1902 pour le centenaire de Hugo et en 1927 pour celui du
romantisme, elle est adaptée pour I’opéra en 1924 par Léo Sachs,
pour la télévision en 1968 par Maurice Cazeneuve puis mise en
scéne en 1977 par Antoine Vitez. Pour des questions
méthodologiques, nous avons renoncé a I’exhaustivité. Nous
n’analyserons pas les opéras italiens tirés de la piece mais nous
nous arréterons sur 1’ceuvre francaise de Léo Sachs.
Les Burgraves ont aussi €té mis en scene par Damiane Goudet en
2002 au Théatre du Nord-Ouest Parisien mais, comme nous
n’avons pas pu entrer en contact avec 1’équipe artistique ni trouvé
un fonds d’archives satisfaisant pour analyser le spectacle ni nous
déplacer a cause de la crise sanitaire de 2020-2021, nous avons
décidé de I’6ter de notre corpus. Il en va de méme en ce qui
concerne la mise en scéne par la compagnie Demain dés I’aube
en 2019, dont le nom a lui seul mériterait d’étre étudié. Au-dela
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des problémes techniques qui justifient que nous ne parlions pas
de ces spectacles ici, le peu d’articles écrits a leur sujet
témoignent de la relative indifférence dans laquelle ils se sont
déroulés, ce qui laisse a penser qu’ils ne constituent aucun
rebondissement significatif dans I’histoire de la réception des
Burgraves. De plus, ce sont moins les mises en scene en tant que
telles qui nous intéressent que leur lien avec le mythe de la chute
des Burgraves, le contexte dans lequel elles s’inseérent et la
maniere dont elles infléchissent ou non le discours sur la picce,
sur Hugo et sur le drame romantique. Pour le dire autrement, nous
nous intéressons aux mises en scéne en tant qu’elles constituent
un « événement de réception’ ».

Pour mener a bien ces études de textes et de mises en
scéne, nous dialoguerons avec des travaux traitant déja des
Burgraves ou plus largement des mises en scene de Hugo. Si les
recherches antérieures a la fin du XX° siécle et au renouveau des
études théatrales sur le XIX® siécle, comme I’ Etude historique et
critique des Burgraves par Olga Russel, parue en 1962 ou la thése
de Danielle Leclere Dumas, L’Espace et le temps dans
Les Burgraves, soutenue en 1984, offrent une porte d’entrée a la
dramaturgie de la piece, elles ne remettent que partiellement en
cause les préjugés sur le drame de 1843 et plus largement sur le
romantisme théatral’®. Bien évidemment, Le Roi et le Bouffon
d’Anne Ubersfeld nous sera d’une grande aide (méme si cette
¢tude ne remet pas en question la date de 1843 et ne consacre pas
de chapitre particulier aux Burgraves), de méme que la thése de
Florence Naugrette La Mise en scene du thédtre de Hugo de 1870
a 1993 : si ce travail traite déja de la mise en scéne de Vitez, nous
apporterons notre pierre a 1’édifice en réinterrogeant le spectacle
a I’aune du mythe de la chute des Burgraves et en complétant son
travail par 1’analyse de la mise en scéne de 1902 a la Comédie-
Francaise. Enfin, nous nous appuierons sur le regain d’intérét
pour le Thédtre en liberté dont les travaux d’Arnaud Laster et de

> Nous reprenons cette expression au colloque du méme nom organisé par
Sara BEDARD-GOULET, Damien BEYROUTHY et Frédéric VINOT a Tartu en
Estonie les 19, 20 et 21 novembre 2020.

% Olga WESTER RUSSEL, Etude historique et critique des « Burgraves » de
Victor Hugo, avec variantes inédites et lettres inédites, Paris, Nizet, 1962 ;
Danielle LeCLERE DUMAS, L Espace et le temps dans « Les Burgraves » de
Victor Hugo, thése sous la direction d’Anne UBERSFELD, soutenue en 1984.
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Stéphane Desvignes témoignent : cela nous évitera de céder
facilement a la coupure traditionnellement admise entre d’un coté
les drames des années 1830-1843 et de I’autre les pieces écrites
pendant 1’exil.

Reste un probléeme méthodologique : qu’entendre par,
« mise en scene », ce terme dont Francisque Sarcey soulignait le
caractére « élastique® » ? Comme I’explique Marianne
Bouchardon,

toute la question est de savoir a partir de quel moment la mise
en scéne a commencé de remplir la fonction que nous lui
attribuons aujourd’hui. Depuis quand est-elle I’expression d’un
point de vue central, celui d’un metteur en scéne qui, par ses
choix concrets en matiére de représentation, propose une
lecture du texte, sa compréhension personnelle, son
interprétation individuelle de la pi¢ce™® ?

Etudier la « mise en scéne » de 1843 ou celle de 1902 n’est pas
tout a fait la méme chose qu’analyser celle d’Antoine Vitez en
1977 : au XIX® siécle, si la mise en scéne existe déja, le metteur
en scene est encore une notion floue et releve d’une « fonction
inassignable® ». Nous prendrons le terme dans son sens large et
I’utiliserons de méme pour le XIX® et le XX° siécle en nous
efforcant toutefois de tenir compte de I’évolution historique du
role attribué a cette fonction : jeu des acteurs (gestes,
mouvements, déplacements, dictions), travail sur les décors et les
costumes, rapport au public, interprétation du texte. Enfin, nous
considérerons ces mises en sceéne selon deux angles : celui de la
création et celui de la réception.

Cette étude nous permettra de montrer en quoi
Les Burgraves peuvent étre considérés comme « I’autre légende
du siecle ». Notre titre, s’il fait référence a la mystification de
I’histoire littéraire, renvoie aussi a la figure de Hugo, « monstre

37 Francisque SARCEY, Feuilletons sur la mise en scene, recueil factice,
Le Temps, été 1883, p. 48. Cité par Marianne BOUCHARDON, op. cit., p. 20.

> Marianne BOUCHARDON, op. cit., p. 9.

% Id., p. 48. Marianne BOUCHARDON montre qu’au XIX® siécle et au début du
XX siécle, « la mise en scéne d’une piéce apparait le plus souvent comme le
résultat d’un ensemble d’efforts, lesquels ne sont d’ailleurs pas toujours
accordés ni coordonnés entre eux, et qu’il est donc difficile d’assigner de
maniére ferme et stable a un individu en particulier. » (Id., p. 49).
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sacré » et mythe national a lui seul, ainsi qu’au lien souvent établi
entre la piece et le recueil poétique de 1’exil.

PLAN DE LA THESE

Notre plan de these suit un parcours chronologique (de la
création en 1843 a la mise en scéne de Vitez en 1977) et
s’organise selon trois parties.

La premiére est consacrée a 1’archéologie de la création et
a I’étude de la réception immédiate en 1843 : elle nous permettra
de comprendre les faits et de caractériser I’événement. Le travail
dans les archives de la Comédie-Francaise, dans le dossier de
presse ainsi que dans les témoignages de 1’époque montre que la
piece est victime d’une cabale en deux temps : avant la premiere,
on donne une mauvaise image de I’ceuvre en médiatisant le conflit
entre Hugo et M" Maxime ; apres la premicre, on construit la
prétendue opposition entre Les Burgraves et Lucrece de Ponsard.
C’est cette médiatisation qui crée 1’événement. Malgré cet
acharnement, la piéce de Hugo rencontre certes un succes tout
relatif, mais ne connait pas d’échec comme on a voulu le faire
croire. Cette premiere partie, en confrontant le récit mythique aux
faits établis par les archives, permettra de déconstruire I’idée de
la chute de 1843.

La deuxiéme partie s’attache a déconstruire le mythe en
dégageant ses enjeux et ses conséquences dans les discours
scolaire, universitaire, éditorial et théatral. Comment et pourquoi
ont-ils été établis ? En quoi participent-ils de la construction du
mythe ? En quoi en sont-ils tributaires ? Comment, parfois,
I’infléchissent-ils ? Dans le dernier chapitre, nous analyserons
I’image du théatre de Victor Hugo qui découle du mythe : ce
serait un théatre injouable et voué a 1’échec. En analysant plus
largement la réception du théatre de Hugo, nous verrons comment
on parle des Burgraves aux différents stades de cette réception.
Tout au long de cette ¢étude, nous étudierons la maniére selon
laquelle la figure de Hugo est pergue : la réception de son théatre
dépend d’enjeux politiques et idéologiques (politisé en figure de
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la gauche ou patrimonialisé en classique ; autant de postures qui
infléchissent I’image que I’on a de son ceuvre).

La derniére partie, chronologique, montrera comment les
reprises, adaptations et mises en scéne des Burgraves au
XX° siécle constituent un défi lancé a I’histoire littéraire. Ces
tentatives théatrales, opératiques et cinématographiques sont-
elles tributaires de la réception immédiate de 1843 ? Les discours
construits par la cabale influencent-ils le choix qui est fait de
monter cette piece ? Qu’en est-il des choix artistiques ? Pour
reprendre les mots d’Emmanuel Wallon, la critique dramatique
de 1843 a-t-elle contribué « a faconner la mémoire [...], a installer
des échelles de valeurs, a modeler les criteres d’appréciation des
lecteurs ou des spectateurs, a influencer des productions en cours
ou des artistes en devenir® » ? Quels discours les créateurs et les
différents publics de ces spectacles portent-ils sur le romantisme ?
Ces différentes mises en scéne confirment-elles ou infléchissent-
elles le discours de I’histoire littéraire ?

Notre theése ne propose pas de lecture univoque et
définitive de la piece. Une étude de réception ne remplace en rien
la sensibilité d’un acteur, d’un metteur en scéne, d’un lecteur ou
d’un spectateur. Tout au plus I’accompagne-t-elle, en suivant les
traces laissées ca et 1a par I’histoire et les hommes. Pour autant,
nous éviterons de faire des archives et des sources des supports
aux réves et aux fantasmes. Privilégions 1’histoire pour oublier la
légende. Pour se laisser aller a la passion de la recherche, ayons
donc a I’esprit les mots de René Char, sans pour autant occulter
les faits et sans oublier que le réve n’est que réve, et non vérité :
« Un poete doit laisser des traces de son passage, non des preuves.
Seules les traces font réver®'. »

% Emmanuel WALLON, introduction aux Scénes de la critique : les Mutations
de la critique dans les arts de la scéne, sous la direction d’Emmanuel Wallon,
Actes Sud Papiers, 2015, p. 12. Cité par Marianne BOUCHARDON, op. cit.,
p. 14.

' René CHAR, Sur la poésie, [1974], [édition augmentée], repris dans Dans
l’atelier du poéte, Paris, Quarto Gallimard, p. 864.
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Premiére partie
Waterloo ou Austerlitz

du drame
romantique ?
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Introduction a la premiere
partie

Cette premicre partie envisage la création des Burgraves
pendant I’hiver et le printemps 1842-1843 a partir de la mise en
chantier de la piece et de sa programmation a la Comédie-
Francaise. Notre but n’est pas ici de proposer une analyse
dramaturgique de la piéce : nous considérerons ces €léments a
partir du discours de réception et nous parlerons des acteurs, des
costumes, du jeu et des décors dans I’ensemble de la partie.

A I’analyse de la création s’ajoutera celle de la réception
immeédiate de la picce, et méme antérieure a la premiere : la presse
et I’opinion publique mentionnent Les Burgraves des la fin de
I’année 1842, bien avant le 7 mars 1843. Cette ¢tude de réception
permettra de comprendre comment cette date a constitué un
événement : la cabale lancée par M Maxime et récupérée par les
défenseurs de Ponsard médiatise 1’ceuvre et attise la curiosité du
public et des critiques. Nous verrons comment tous les jalons du
mythe sont en place dés le milieu de ’année 1843. Nous nous
permettrons des excursus vers la fin des années 1840 et le début
des années 1850, pour comprendre comment des circonstances
particuliéres (relevant du monde théatral ou politique)
consolident le mythe quelques années seulement apres la fameuse
date de 1843.

Apres avoir vu comment le récit du mythe s’est établi,
nous confronterons ce discours aux faits et aux secrets révélés par
les archives. Les registres de la Comédie-Francaise, les
témoignages de spectateurs de I’époque et le manuscrit du
souffleur permettent de faire 1’archéologie d’un discours officiel
sédimenté par des années de croyance. Finalement, cette étude
nous invitera peut-€tre a trancher sur la réception de la piece : si
on ne peut pas parler de « Waterloo » du romantisme comme le
fait Camille Latreille, peut-on a I’inverse parler « d’Austerlitz du
drame romantique » ?
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Chapitre 1

Avant le 7 mars 1843 :
la mise en place de la cabale

Si le travail de Patrick Berthier' montre que la chute des
Burgraves est une construction de I’histoire littéraire, 1’article
d’Olivier Bara® insiste sur la force médiatique qui a fait de cette
date un événement dés 1843, notamment avec les efforts des
partisans de Ponsard, qui font du succes de sa Lucrece, jouée en
avril 4 ’Odéon, une réponse au prétendu échec des Burgraves®.
Ces analyses, sur lesquelles nous fondons notre étude, sont a
compléter : la piece de Hugo est médiatisée bien avant la
premiére, et non pas uniquement par le biais de la piece de
Ponsard, jouée apres le drame de Hugo. Cette médiatisation est le
fruit d’une querelle qui éclate lors des répétitions a la Comédie-
Francaise deés décembre 1842 entre Victor Hugo et I’actrice qui
doit jouer le role de Guanhumara, M" Maxime, renvoyée par
’auteur au bout d’une trentaine de répétitions, mais qui n’entend
pas se laisser faire. En appelant a 1’aide ses amis journalistes,
auteurs et acteurs pour faire front contre Victor Hugo, et en
attaquant en méme temps le dramaturge et le théatre en justice, la
comédienne rend publique la querelle de coulisses. Les journaux
relayent ce qui se passe dans les arcanes du Théatre-Francais et

' Patrick BERTHIER, « L’"échec" des Burgraves », Revue d’Histoire du

Thédtre, n° 187, 1995, p. 257-270.

? Olivier BARA, « Le triomphe de la Lucréce de Ponsard (1843) et la mort
annoncée du drame romantique : construction médiatique d’une événement
théatral », Qu’est-ce qu’un événement littéraire au XIX°® siécle ?, sous la
direction de Corinne SAMINADAYAR-PERRIN, Saint—Etierme, Publications de
’Université de Saint-Etienne, 2008, p. 151-167.

* Nous reviendrons sur la force médiatique qui oppose Lucréce et
Les Burgraves, voir le chapitre II de notre 1° partie, p. 75.
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sur les bancs du tribunal : avant méme la premiere, les partisans
de M"® Maxime — des anti-romantiques et des néoclassiques préts
a bondir sur toute ceuvre nouvelle de Hugo — critiquent la picce et
lui prédisent un avenir funeste. Faire I’autopsie du prétendu échec
littéraire des Burgraves®, ¢’est donc mettre au jour cette cabale
qui a amené a faire de la piece de Hugo un événement avant méme
sa représentation.

Avant la fin du XX° siécle et le début du XXI° siécle, peu
de travaux parlent explicitement de la cabale des Burgraves’.
C’est que ses instigateurs ont bien fait leur travail : leur succes,
c’est d’avoir passé sous silence la cabale afin de I’invisibiliser.

DANS LES COULISSES DE LA COMEDIE-FRANCAISE :
LES DEBUTS DE L’INTRIGUE

L’ENTREE DE LA PIECE A LA COMEDIE-FRANCAISE

Hugo, depuis 1841, a promis une picce a Buloz, alors
directeur de la Comédie-Frangaise®. Il s’engage a la livrer pour le
15 février 1842, mais a cette date il n’en a toujours pas écrit une
ligne. La premicre partie est commencée le 10 septembre 1842 et
achevée le 17 ; la deuxieme partie est terminée le 2 octobre ; la
troisiéme est écrite du 15 au 19 octobre. Le 23 novembre 1842, la
piece est lue devant le Comité de lecture du théatre, « composé
de Mrs Périer, Ligier, Beauvallet, Régnier, Geffroy, Prevost,

* Nous empruntons 1’expression au nom du colloque organisé par le groupe
COnTEXTES a I’Université Libre de Bruxelles les 16 et 17 mai 2019 :
« Autopsie de 1’échec littéraire ». Voir la publication des actes Autopsie de
I’échec littéraire, sous la direction de Christophe BERTIAU et Chanel de
HALLEUX, COnTEXTES, n° 27, 2020, disponible a 1’adresse
https://journals.openedition.org/contextes/8946 (consulté le 9 juillet 2021).

> 11 faut attendre le renouveau des études hugoliennes et théatrales pour trouver
I’expression sous la plume de Florence Naugrette qui intitule un chapitre de
son ouvrage sur le théatre de Hugo « La cabale des Burgraves » (Florence
NAUGRETTE, Le Thédtre de Victor Hugo, Paris, Ides et Calendes, 2016, p. 30).
® Procés-verbaux des séances du comité de la Comédie-Frangaise, R 421,
15/06/1832 — 27/12/1844, p. 450, Bibliothéque-Musée de la Comédie-
Frangaise.
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Guyon et de Mesdames Desmousseaux, Mante, Anais, Plessy,
Noblet, Rachel. » Le compte rendu du Comité conclut

« Dépouillement : Treize boules blanches, une boule rouge.
L’ouvrage a été recu . » La piéce est acceptée sans correction ni
remarques particulieres : rien ne présage alors la cabale a naitre,
sauf peut-€tre le fait qu’il s’agit d’une piece de Victor Hugo que
ses ennemis attendent au tournant puisqu’il n’a rien donné au
théatre depuis le succes de Ruy Blas en 1838 et I’interruption des
Jumeaux en 1839.

Le 20 novembre, Hugo et le Théatre-Frangais signent un
contrat grace auquel Hugo touche 5000 francs. Mais un sujet de
discorde annonce le destin de 1’ceuvre : Hugo et ’administration
du théatre ne sont pas d’accord quant au role de Guanhumara.
L’auteur souhaiterait que Rachel joue le réle de 1’octogénaire,
mais la vedette de I’époque refuse. Raymond Pouilliart, dans son
introduction a 1’édition des Burgraves, évoque « les pressions de
ses admirateurs, acquis au classicisme [qui] la firent hésiter® »
alors qu’elle aurait montré son enthousiasme lors de la lecture. Le
théatre ne veut pas confier le role 8 M"® George, deuxiéme choix
de Victor Hugo. Celui-ci demande a Marie Dorval mais cette
derniére accepterait seulement si elle redevenait sociétaire de la
Comédie-Francaise, ce que 1’administration refuse’. Le role est
finalement confié¢ & M"® Maxime, pensionnaire du théatre.

DES REPETITIONS HOULEUSES

Selon le registre du travail quotidien des acteurs a la
Comédie-Frangaise, les  répétitions  commencent le
13 décembre 1842'. Sur ce registre, aucune trace des démélés
avec M Maxime. Aucune lettre ou document conservé dans les
archives de la Comédie-Francaise, pas méme dans les tres éparses
archives du Conseil judiciaire du théatre, ne permet d’en savoir

7 Registre du Comité de lecture, proces-verbaux des séances, 16/02/1837-
15/12/1848, cote R444, p. 119, Bibliothéque-Musée de la Comédie-Frangaise.
8 Raymond POUILLIART, introduction a 1’édition des Burgraves, Paris, Garnier
Flammarion, 1985, p. 34.

’ Marie Dorval entre a la Comédie-Francaise en 1834 avant d’exprimer a
nouveau ses talents sur la scéne de la Porte Saint-Martin.

' Registre du travail quotidien des acteurs, 01/07/1842 — 23/07/1843, cote
R210, Bibliothéque-Musée de la Comédie-Frangaise.
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. . 11 . .
plus sur les raisons exactes du renvoi de M Maxime par Victor

Hugo. Raymond Pouilliart ose une interprétation, bien banale et
qui ne permet pas d’éclairer I’affaire : « aux répétions, Hugo la
jugea détestable'’. »

Le registre du travail quotidien des acteurs nous indique
qu’ils répetent tous les jours de décembre, mais seules cinq
répétitions ont lieu en janvier. On peut penser que ce
ralentissement des répétitions est di a [Daffaire Maxime,
puisqu’aucune actrice n’est trouvée avant le 21 janvier, date
d’arrivée de M™ Mélingue selon le registre des procés-verbaux
des Comités et Assemblées'?. En effet, les tractations entre Hugo
et la Comédie-Frangaise pour trouver une nouvelle actrice sont
longues, comme 1’indiquent les lettres quotidiennes de Juliette
Drouet a Victor Hugo, qui constituent une véritable chronique de
ce qui se passe au mois de janvier' . Tous les comédiens semblent
d’abord poser probleme a Victor Hugo et les répétitions sont
sujettes a discordes : « Je serai bien heureuse [...] quand tu seras
hors de tes répétitions tant ces affreux goistapioux de comédiens
sont hideusement stupides et méchants'®. » Dés le 11 janvier,
M"™ Fitz-James'> est d’abord pressentie pour reprendre le role :

Je voudrais bien que tu aies une solution ce soir, et une bonne
surtout, a cette inextricable affaire d’engagement. Celle de

'" Raymond POUILLIART, introduction a I’édition des Burgraves, éd. cit., p. 34.
12 Registre des Comités et Assemblées, procés-verbaux des séances, R421,
p. 540, Bibliothéque-Musée de la Comédie-Frangaise.

'* Nous renvoyons au mémoire d’Olivia PAPLORAY, sous la direction de
Florence NAUGRETTE : « Des Burgraves a la mort de Léopoldine : le public et
Iintime. Lettres du 1 janvier 1843 au 10 juillet 1843. ». Voir aussi son article
« La saison des Burgraves (1843) », Juliette Drouet épistoliere : actes du
colloque de Paris, 16-17 octobre 2017, sous la direction de Florence
NAUGRETTE et Frangoise SIMONET-TENANT, Paris, Eurédit, 2019, p. 89-100.
' Juliette DROUET, lettre du 11 janvier 1843 mercredi matin onze heures et
quart, disponible a 1’adresse www.juliettedrouet.org (consulté¢ le 10 juillet
2021). Pour les autres lettres citées, nous n’indiquons plus I’adresse du site.
« Goistapioux », dans I’idiome de Juliette Drouet et Victor Hugo, signifie a
peu pres « chenapan ».

' « Laetitia Fitz-James débute comme premier role tragique au Théatre-
Francais en 1841, mais ne s’y maintient pas. Elle passe a la Porte-Saint-Martin
en 1842, puis a I’Odéon ou elle débute en 1843. » Notice disponible a ’adresse
http://www juliettedrouet.org/lettres/spip.php?page=popup_defaut&id article
=496 (consulté le 10 juillet 2021).
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1l . np . . . .
M Fitz-James ne me parait rien moins que satisfaisante mais
je comprends ta lassitude et la nécessité d’en finir tout de suite,
. . . .16
n’importe comment, n’importe avec quoi et avec qui .

Le 13 janvier, Victor Hugo doit rencontrer 1’actrice mais Juliette
ne croit pas a cette solution :

C’est aujourd’hui que tu dois voir M Fitz-James ? Je désire
qu’elle te satisfasse, mais dans tout état de chose, il aurait mieux
valu M™ Dorval et je regrette que cette diablesse de femme, par
une lenteur mal calculée, ait rendu son engagement encore plus
difficile a faire : cependant, il me parait impossible que vous
vous en teniez & M" Fitz-James. Ceci ressemble beaucoup a
I’histoire de [Chambére, Landrol, Bar... ?] aboutissant a [illis.].
Je crois que jusqu’a présent c’est de la peine et du temps de
perdu pour toi et pour 1’administration'”.

C’est finalement M™ Mélingue qui est retenue pour le role mais
Juliette Drouet dénonce les lenteurs de [’administration du
théatre, qui selon elle n’a pas aidé Victor Hugo. Les lettres
indiquent que M™ Mélingue n’a pas été embauchée avant le
27 janvier alors que le registre des comités et assemblées de la
Comédie-Frangaise indique 1’entrée de M™ Mélingue au
21 janvier :

Il serait bien a désirer que M™ Mélingue piit étre engagée. Sans
cela je ne vois pas comment tu feras. Il faut espérer, puisque
cette dame et le théatre sont résolus a payer le dédit tout entier,
que rien ne s’opposera a son engagement. Mais tant qu’il ne
sera pas signé, tant qu’elle ne répétera pas le role, je ne serai
pas tranquille'.

Je suis fachée, dans mes idées superstitieuses, que 1’affaire
Mélingue ait di se décider aujourd’hui. Je ne comprends pas
pourquoi il a fallu tant de temps a tout ce monde-la pour
terminer une affaire qui pouvait I’étre en moins de deux heures.
C’est fort ridicule. Enfin si elle se termine aujourd’hui par

1 Juliette DROUET, lettre du 11 janvier 1843, mercredi soir six heures et quart.
' Juliette DROUET, lettre du 13 janvier 1843, vendredi midi et quart. Nous
n’avons pas réussi a expliciter la mention presque illisible sur la lettre
manuscrite, selon les indications d’Olivia PAPLORAY.

'® Juliette DROUET, lettre du 26 janvier 1843 jeudi matin onze heures et quart.
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I’engagement de M™ Mélingue, je leur pardonnerai leur lenteur
et j’aurai moins de confiance dans le vendredi'.

Pour Juliette, le personnel du théatre, ainsi que 1’ensemble des
acteurs, seraient contre la piece. Les Burgraves, dés leur
préparation en coulisse, font face a de nombreux obstacles.

M"“* MAXIME CONTRE HUGO ET LE THEATRE

M Maxime n’entend pas en rester 1a et décide d’attaquer
en justice Victor Hugo et le théatre, des janvier 1843 comme
’atteste le registre des comités et assemblées du Frangais :

M" Maxime réclame contre le retrait du role qui lui avait été
distribué dans Les Burgraves. Le Comité n’admet pas la
doctrine sur laquelle est appuyée cette réclamation et qui
tendrait a 1éser les auteurs par la distribution de leurs réles et a
déposséder 1’administration du droit de disposer des
pensionnaires pour le plus grand avantage du dernier
conformément au texte de leur engagement?’.

Un autre rapport, daté du 17 février 1843, mentionne le nom de
I’avocat chargé de défendre le théatre :

Assigné a bref délai devant le tribunal civil de premiere
instance par M"® Maxime, & raison du retrait du rle qu’elle a
di jouer dans la piéce Les Burgraves, le Comité confie a
M° Doinvilliers les documents relatifs a cette instance, pour en
faire le rapport au Courrier Judiciaire de la Comédie qui sera
convoqué a cette offre [...]*".

Du coté de I’autre accusé, Victor Hugo, ce sont encore une
fois les lettres de Juliette Drouet qui offrent un suivi des
événements. Avec le sens de I"hyperbole et des images qui la
caractérise, 1’épistoliere décharge sa haine a I’encontre de la

' Juliette DROUET, lettre du 27 janvier 1843 vendredi matin onze heures et
demie.

20 Registre des Comités et Assemblées, procés-verbaux des séances, R421,
p. 538, Bibliothéque-Musée de la Comédie-Frangaise.

21 Archive citée, p. 545.
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« stupide et hydrophobe Maxime®* », I’« atroce Maxime® », une
« affreuse scélérate, stupide créature®® ». Le nom « Maxime », qui
devient sous la plume de Juliette Drouet I’allégorie de la férocité,
suffit a convoquer avec ironie un imaginaire désagréable et
redoutable : « Je vous défends, mon Toto, sous peine de MORT,
d’aller a Phedre ce soir. Vous entendez ca n’est-ce pas et vous
connaissez mon grand couteau qui ne le cede en rien pour la
férocité de son caractere a 1’aimable Maxime du plus aimable
théatre francais™. »

Grace aux lettres de Juliette Drouet, on peut dater le début
du proces au Tribunal de premiere instance au 18 février 1843 :

N’est-ce pas aujourd’hui qu’on appelle ton procés a la
1°° chambre ? Il me semblait que tu me 1’avais dit avant-hier ?
De toute facon il est peu probable qu’on le jugera aujourd’hui
et méme il est & présumer qu’on ne le jugera pas du tout a cause
du ridicule de la chose. Mais enfin il serait bon que tu en fusses
débarrassé le plus vite possible™.

Une lettre du 6 mars évoque a nouveau ce proces, retardé depuis
février :

Il est trés essentiel que tu voies ce vieux président et méme les
juges si cela se pouvait dans un moment comme celui-ci. Il est
bien a regretter que tu ne puisses pas assister a I’audience de
demain. Je comprends I’impossibilité de la chose mais a ta
place je ferais 1I’impossible pour emporter cette affaire de
prime-saut et qu’il n’en soit plus question”’.

Juliette ne mentionne pas dans ses lettres la victoire de Victor
Hugo et de la Comédie-Frangaise (ils ont peut-étre célébré la
victoire de visu, la lettre n’a donc pas besoin de la mentionner a
nouveau), ni le proces en Cour d’appel que demande
M" Maxime.

22 Juliette DROUET, lettre du 7 février 1843 mardi soir 7 heures.

2 Lettre 8 février 1843 mercredi matin onze heures trois-quarts.
* Lettre du 14 février 1843 mardi soir cing heures.

3 Lettre du 24 janvier 1843 mardi soir neuf heures.

28 Lettre du 18 février 1843 samedi matin onze heures trois quarts.
7 Lettre du 6 mars 1843 lundi matin onze heures trois quarts.
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A LA TRIBUNE

Les seules données a notre disposition pour évoquer les
procés de M"® Maxime contre Victor Hugo et la Comédie-
Francaise sont des sources secondaires puisque les archives
concernant le Conseil judiciaire du Théatre-Francais sont
incomplétes et les archives judiciaires du Tribunal Civil de la
Seine, ou le proces de février a lieu, ont briilé dans les années
1870.

Reste uniquement la presse de 1843. Le Coureur des
Spectacles rend compte du proces jour apres jour dans une
véritable chronique judiciaire et atteste la victoire de Victor Hugo
dans ses rubriques consacrées au « Tribunal Civil de la Seine »
les 5, 6 et 7 mars 1843. Le tribunal décide de disjoindre les deux
causes®® : I’affaire M"® Maxime-Comédie-Francaise doit relever
du Conseil Judiciaire du Théatre et le tribunal se déclare alors
incompétent a la juger. Pour la seconde cause, a savoir
M"® Maxime-Victor Hugo, I’actrice décide de faire appel. Pour ce
proces en Cour d’appel, nous n’avons pu trouver qu’un seul
document, disponible aux archives de Paris et qui mentionne la
défaite de M'® Maxime : il s’agit de I’arrét civil attestant le
jugement donné le 7 mars 1843 par la premicere chambre de la
Cour Royale qui « a mis et met 1’appellation au néant, [...]
condamne I’appelante en 1’amende et aux dépens de la cause
d’appel envers toutes les parties [...]%. »

Devant le manque de sources, nous ne pouvons qu’essayer
de reconstituer le proces devant le Tribunal Civil de la Seine, tant
médiatisé en 1843, et dont les enjeux dépassent la simple affaire
judiciaire. Les plaidoiries des avocats de Victor Hugo et de la
Comédie-Frangaise restent jusqu’ici introuvables. Il n’en est pas
de méme pour celle de M® Dupin, I’avocat de M"® Maxime : le
Coureur des Spectacles, journal anti-romantique et anti-hugolien,
retranscrit certaines parties de la plaidoirie dans son numéro du
9 mars 1843, dans une rubrique consacrée essentiellement au
procés. M® Dupin, pour défendre M"® Maxime, n’accuse pas

28 Le Coureur des spectacles, 5, 6 et 7 mars 1843.

¥ Registre de la premiére chambre de la Cour Royale, « Cour d’appel. Arréts
civils. Cour Royale. 1°° chambre. 1843 », cote D1U9 130, Archives de la ville
de Paris.
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Victor Hugo ou le théatre de ne pas tenir leur engagement, et ainsi
de briser un contrat de travail. Cette stratégie de défense nous
paraitrait aujourd’hui aller de soi mais elle n’est pas évidente au
milieu du XIX® siécle ou les pensionnaires touchent des
appointements annuels (mensualisés) et leurs feux, mais ou aucun
autre ¢lément contractuel ne stipule 1’obligation pour le théatre de
payer a un acteur ses feux méme s’il ne joue finalement pas dans
la piece®®. L’acteur est au service du théatre, de I’administration
et de I’auteur comme le montre 1’extrait du registre des Comités
et Assemblées du Frangais cité précédemment.

Pour défendre sa cliente, M® Dupin essaye de démontrer
plutot quelles sont les causes intrinseques a la piéce qui ont
empéché M"® Maxime de jouer correctement : si elle a échoué, ce
serait de la faute du dramaturge. Ainsi, la plaidoirie de M® Dupin
devient un discours a charge contre Les Burgraves mais aussi
contre le théatre romantique : les lecteurs du Coureur des
spectacles découvrent donc la piéce par un compte rendu bien
négatif et retrouvent les défauts que 1’on critique depuis plus
d’une décennie dans le drame romantique. Hugo n’aurait écrit
qu’une piece mauvaise de plus, mais cette fois il irait trop loin en
brisant la carriere d’une actrice par des choix esthétiques
contraires a I’art dramatique. M® Dupin montre que le personnage
de Guanhumara exigerait un jeu proprement romantique, et
de facto indigne des acteurs du Frangais, qui se ridiculiseraient a
devoir jouer comme les acteurs du Boulevard et du mélodrame.
A la scéne 1 de la troisiéme partie des Burgraves, tandis que Job
est en proie a sa conscience, Guanhumara est cachée dans I’ombre
et crie « Cain ! Cain ! » dans ’ombre a plusieurs reprises. Les
didascalies indiquent que cette voix doit d’abord se faire entendre
« faiblement dans I’ombre » puis « s’affaiblissant comme si elle
se perdait dans les profondeurs®' ». Pour I’avocat de M" Maxime,
cette exigence du dramaturge est digne de la « ventriloquie » : cet
argument rabaisse le théatre de Victor Hugo au niveau d’un
théatre de divertissement, digne des Boulevards. On pourrait aller

3% Sur ce point de droit, nous remercions vivement Suzanne ROCHEFORT, qui
prépare une thése intitulée Travailler sur le devant de la scéne : la
professionnalisation des comédiens et des comédiennes a Paris (1743-1799),
sous la direction de Antoine LILTI a ’"EHESS.

31 Victor HUGO, Les Burgraves, [1843], (Euvres complétes : thédtre II, Paris,
Robert Laffont, 1985, p. 227-228.
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voir des ventriloques, mais pas sur la scene de la Comédie-
Francaise. C’est la méme chose lors de la représentation de
Chatterton de Vigny a la Comédie-Francaise en 1835. A la scéne
finale, Marie Dorval invente un jeu de scene ou elle se laisse
tomber le long du grand escalier. Le public est transporté, mais la
presse raille en comparant « ironiquement son jeu aux acrobaties
de M™ Saqui, indignes de figurer sur la scéne du prestigieux
Théatre-Francais® », explique Florence Naugrette. Les critiques
de I’époque ne condamnent pas les acrobaties de M™ Saqui en
soi : ils refusent de les voir sur la scéne sacrée de la Comédie-
Francaise, comme la ventriloquie de Guanhumara qui devrait
rester sur les planches du Boulevard.

En accusant la piéce de Victor Hugo, M® Dupin veut
abattre toute 1’esthétique romantique qui cherche a s’immiscer sur
la scéne de la Comédie-Frangaise, bastion des partisans du
classicisme qui se sentent menacés par ce que Florence Naugrette
appelle « la dramaturgie du désordre », avec notamment
« I’'importation sur les scénes officielles, garantes du bon gofit
classique frangais, de codes esthétiques réservés aux productions
populaires mineures®> ». En effet, M® Dupin accuse Victor Hugo
d’aller a D’encontre d’une tradition théatrale francaise en
bouleversant les normes de la Comédie-Frangaise :

Le personnel de la Comédie-Frangaise est classique, et vous
savez que M. Victor Hugo a suivi avec éclat une autre route ; il
voudrait donner entrée a des acteurs, a des actrices qui se
prétassent mieux a ses idées sur I’art dramatique™*.

La derniere phrase de Dupin fait clairement référence au retour
de M™ Mélingue au Théatre-Frangais — elle y avait fait une courte
apparition sans en devenir sociétaire au début des années 1830 —

32 Florence NAUGRETTE, Le Thédtre romantique : Histoire, écriture, mise en
scéne, Paris, Editions du Seuil, 2001, p. 167.

3 Florence NAUGRETTE, « Le mélange des genres dans le théatre romantique
francgais : une dramaturgie du désordre historique », Revue internationale de
philosophie, 2011/1, n° 255, p. 32.

** Plaidoirie de M® DUPIN, retranscrite dans Le Coureur des spectacles,
9 mars 1843.
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qui a joué au Théatre de I’Ambigu et a la Porte Saint-Martin®” :
les partisans du classicisme ne peuvent supporter que Victor
Hugo contraigne la Comédie-Francaise a embaucher une actrice
de mélodrame, qui, en plus, est admise directement sociétaire en
avril 1843.

Outre les enjeux esthétiques posés par la plaidoirie de
M°® Dupin, le procés pose une question institutionnelle au monde
théatral, comme le résume Le Coureur des spectacles le
19 février 1843 : « savoir si un role une fois donné a un acteur,
qui I’a répété, peut lui étre repris par 1’auteur, pour le donner a un
autre’®. » C’est la question de la propriété littéraire et artistique
qui se pose au théitre en cette moitié du XIX® siécle. Dans le
cadre d’une piéce de théatre, 1’auteur est-il tout puissant ? A quel
droit de propriété I’acteur peut-il prétendre ? En 1843, il semble
trés clair que Victor Hugo a le dernier mot mais cela n’est pas
¢vident. Dans de pareils cas de désaccord entre un acteur et un
auteur, il arrive que la troupe soit solidaire et défende 1’acteur.
L’auteur n’a souvent pas intérét a entrer en conflit avec la troupe
puisqu’il s’expose a ce que les acteurs se découragent ou refusent
de jouer une de ses pieces a 1’avenir. Mais dans ’affaire entre
M" Maxime et Victor Hugo, il ne semble y avoir eu aucun
soutien de la troupe. Il peut y avoir deux raisons a cela : d’une
part la renommeée et 1’aura de Hugo ; d’autre part les conditions
de recrutement de M" Maxime en 1841, que Sylvain Nicolle
étudie dans sa these La Tribune et la Scene : les débats
parlementaires sur le thédtre en France au XIX® siécle’’. Dés la
fin des années 1830, des parlementaires s’insurgent contre la
mainmise des romantiques sur la scene officielle de la Comédie-
Francaise et font pression pour que des acteurs au jeu dit
« classique » soient embauchés. C’est ainsi que M"® Maxime
aurait €t€ recommandée par des hommes politiques dés les années
1830, et embauchée malgré I’attitude récalcitrante de la troupe,

3% M™ Mélingue est pensionnaire de la Comédie-Frangaise de 1837 a 1839
puis joue a la Porte-Saint-Martin et a I’Ambigu, d’ou elle arrive en 1843 pour
reprendre le réle de Guanhumara.

3% Le Coureur des spectacles, 19 février 1843.

37 Sylvain NICOLLE, La Tribune et la Scéne : les débats parlementaires sur le
thédtre en France au XIX® siécle, sous la direction de Jean-Claude YON,
Université Paris-Saclay, soutenue en 2015.
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ce que rapporte Jouslin de la Salle dans ses Souvenirs sur le
Théatre-Francais -

[...] par opposition a Bocage, on exigea du ministre
I’engagement d’une tragédienne classique. Une jeune fille
m’est amenée un matin avec des recommandations inouies ; il
ne s’agissait rien de moins que de députés, de pairs de France,
de la Reine elle-méme : c’était M'™ Maxime, dont les
comédiens ne voulaient pas. Je refusai d’abord ; mais bientot le
ministre me dit que de cet engagement dépendait I’adoption de
telle ou telle loi par les Chambres ; un pair était venu le menacer
de lui faire perdre trois voix 4 la Chambre haute si M"® Maxime
n’était pas engagée ; la députation du Maine-et-Loire en masse
avait demandé au ministre I’engagement de M"® Maxime, sous
peine de refuser son budget ; enfin, la Reine désirait
I’engagement de M"® Maxime™.

L’actrice, méme si elle est protégée par des hommes politiques,
ne peut proclamer comme Frédérick Lemaitre : « ici I’acteur est
tout et I’auteur s’efface®. » Elle ne fait pas le poids face a Victor
Hugo et n’a pas I’envergure des vedettes théatrales du XIX° siécle
pour se défendre®. L échec de son procés traduit en un sens la
suprématie de I’auteur sur la production théatrale*'. Cette affaire

38 Jouslin de LA SALLE, Souvenirs sur le Thédtre-Frangais, Paris, Emile Paul,

1900, p. 67.
39 Frédérick LEMAITRE a propos de son role de Robert Macaire (cité par Sabrina
BASTEMEYER dans « "L’acteur est tout" : le vedettariat de Frédérick

Lemaitre », Le Sacre de l’acteur : émergence du vedettariat théatral de
Moliere a Sarah Bernhardt, sous la direction de Florence FILIPPI, Sara
HARVEY et Sophie MARCHAND, Paris, Armand Colin, 2017, p. 89).

“ Sur le vedettariat théatral, voir Le Sacre de l'acteur : émergence du
vedettariat thédtral de Moliere a Sarah Bernhardt, éd. cit.

! Cela n’a pas toujours été le cas dans ’histoire du théatre. Dans son article
« L’auteur dramatique, vedette contrariée du premier champ théétral (XVII°®-
XVIII® siécles) » (Le Sacre de I’acteur, éd. cit., p. 109-120), Martial POIRSON
montre comment les auteurs doivent, au cours du X VIII® siécle, faire face a la
mainmise des comédiens sur la production des spectacles. Sur ce point, voir
aussi les analyses de Roxane MARTIN dans L ’Emergence de la notion de mise
en scene dans le paysage thédtral frangais (1789-1914), Paris, Classiques
Garnier, 2014 : elle montre notamment comment, en 1790, une délégation
d’auteurs se présente a 1’ Assemblée pour dénoncer 1’exploitation abusive des
ceuvres portées au répertoire de la Comédie-Frangaise avant la Révolution. La
loi le Chapelier leur donnera raison en insistant sur la patrimonialisation du
répertoire : les intéréts des Comédiens-Frangais passent désormais pour privés
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servira d’ailleurs de jurisprudence en 1846 dans une affaire qui
oppose Ponsard & M"® Araldi : I’actrice demande que le role
principal lui soit maintenu ou exige en retour 50000 francs de
dommages et intéréts. Le Constitutionnel, qui rend compte de
I’affaire dans son « Bulletin des tribunaux », rapporte les paroles
de M° Durand St-Amand, avocat de Ponsard, qui s’appuie sur le
cas de M Maxime :

Il a soutenu que I’auteur d’une ceuvre dramatique était seul
compétent pour juger si un acteur était capable de remplir tel ou
tel role dans sa piéce, que c’était 1a un droit absolu, droit qui
avait été consacré par plusieurs décisions judiciaires ; il a
rappelé celle rendue dans 1’affaire des Burgraves, et a insisté
vivement pour que la question fiit repoussée ™.

DANS LES JOURNAUX

Si en 1846 on se souvient de « 1’affaire des Burgraves »,
c’est parce qu’elle dépasse 1’espace confiné des coulisses de la
Comeédie-Francaise et des Tribunaux de Paris, notamment par les
comptes rendus qu’en fournissent les journaux. De décembre
1842 au 7 mars 1843, jour de la premiére, Les Burgraves et Victor
Hugo sont médiatisés : la cabale journalistique fait du bruit, ou
plutot du tapage, autour de cette nouvelle piece.

MEDIATISER L’AFFAIRE JUDICIAIRE

L’affaire judiciaire apparait tout d’abord dans la rubrique
dédiée a la vie des tribunaux, ou bien dans la rubrique
« Nouvelles » consacrée aux faits divers ou d’actualité. Dans
certains journaux, ce sont simplement des mentions ponctuelles
pour informer le lecteur, comme dans le numéro du Globe du
23 février (ou Granier de Cassagnac fait I’¢loge de la piece apres

alors que ceux des auteurs pour publics, puisqu’ils seraient au service de la
Nation (voir p. 23-29).
2 e Constitutionnel, 26 novembre 1846.
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la premiére”). Mais dans les journaux qui s’opposent
habituellement a Victor Hugo et au romantisme, on ne se contente
pas de rendre compte des attendus du proces : on raconte 1’affaire
de maniere a stigmatiser I’ceuvre de Victor Hugo. Comme dans le
discours de M°® Dupin, des enjeux esthétiques, littéraires et
dramatiques deviennent des prétextes pour assassiner le drame
romantique. Les journalistes écrivent alors de réels feuilletons
dramatiques pour tenir en haleine les lecteurs jusqu’au
dénouement du procés**.

Du 12 janvier au 19 janvier 1843, Charles Maurice, connu,
d’apres Sylvain Ledda, pour sa « haine journalistique » et son
amour des « ragots les plus vils*® », s’acharne contre
Les Burgraves dans la rubrique « Nouvelles » du Coureur des
spectacles. Le 12 janvier, il résume les problémes survenus
depuis novembre pour savoir qui jouerait le role de Guanhumara,
avant que la querelle n’éclate entre Victor Hugo et M"® Maxime :
M" Rachel, M™ Dorval ou M" George ? Le 13 janvier, il évoque
la possibilité de voir M"™ Fitz-James reprendre le réle : le critique
est scandalis¢ a 1’idée qu’une actrice de la Porte Saint-Martin
pénetre dans I’enceinte de la Comédie-Francaise. Le 14 janvier,
la rumeur d’un proces éclate. L’article du lendemain est construit
de manicere a créer du suspens : « Nous emploierons demain un
argument contre lequel viendront se briser tous les efforts de cette

* Voir le chapitre III de notre 1° partie, p. 184.

* Sur I’organisation et le style de la critique thétrale dans la presse de
I’époque, nous renvoyons au volume Le Miel et le fiel : la critique thédtrale
en France au XIX® siécle, sous la direction de Marianne BURY et Héléne
LAPLACE-CLAVERIE, Paris, Presses universitaires Paris-Sorbonne, 2008 et a
La Civilisation du journal : histoire culturelle et littéraire de la presse
francaise au XIX® siécle, sous la direction de Dominique KALIFA, Philippe
REGNIER, Marie-Eve THERENTY et Alain VAILLANT, Paris, Nouveau Monde
éditions, 2011. Voir notamment, dans ce dernier ouvrage, les chapitres de Jean-
Claude YON « La presse théatrale » (p. 375-382), d’Olivier BARA « Les
spectacles » (p. 1059-1070), et leur chapitre commun « Le théatre et la scéne »
(p- 1553-1567).

> Sylvain LEDDA, « "Vous rendez les artistes si heureux par votre
bienveillance" : notes sur Charles Maurice », Presse et scéne au XIX® siécle :
relais, reflets, échanges, sous la direction d’Olivier BARA et Marie-Eve
THERENTY, publié sur la site Médias 19, 2012, article disponible a 1’adresse
http://www.medias19.org/index.php?id=2924 (consulté le 4 mars 2020).
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camaraderie’®. » Le 16 janvier, le journaliste annonce ledit
argument ; Victor Hugo ne peut prendre une actrice extérieure a
la Comédie-Frangaise puisque son contrat stipule I’obligation
d’utiliser le personnel du théatre. A chaque fois, Charles Maurice
prend comme prétexte de départ a son article I’avancée de
I’affaire judiciaire pour terminer sur une critique acerbe contre la
piece, Victor Hugo, ou le romantisme. Le 17 janvier, il dévoile
ainsi quelques vers qui poseraient problémes aux actrices en lice,
vers cités aussi par M° Dupin ot Guanhumara doit crier plusieurs
fois, dans ’ombre, « Cain ! Cain ! ». Il ridiculise 1’écriture
théatrale de Victor Hugo avec ironie : ¢’est « une beauté littéraire,
une méditation dramatique aussi étonnamment sublime®’ ». La
cabale journalistique, fidéle a ses procédés habituels*®, s’emploie
a faire fuiter quelques vers de la piece et a en donner d’emblée
une lecture déformée et péjorative. Le but d’une telle
médiatisation est explicitée par le journaliste lui-méme : « La
prolongation de ces débats rend le public de plus en plus exigeant
pour Les Burgraves®. » L’acharnement de Charles Maurice, un
des principaux ennemis de Victor Hugo, indigne Juliette Drouet :
« Cela me fait penser a un autre monstre encore plus hideux : a
Charles Maurice. Celui-la est encore plus ignoble et plus odieux.
Si tu pouvais I’écraser de ton talon, j’en serais bien heureuse car
rien ne me révolte plus que I’impunité pour de pareils
monstres’. » Méme s’il sait parfois se montrer curieux, le critique
est « le plus souvent hostile®' » a I’école romantique. Il serait donc
faux de dire que Les Burgraves cristallisent de nouvelles
animosités : au contraire, la picce et les déboires qu’elle connait

4 Charles MAURICE, Le Coureur des Spectacles, rubrique « Nouvelles »,
15 janvier 1843.

*7 Journal cité, 17 janvier 1843.

* 1] se passe la méme chose en 1830 pendant ce qu’Evelyn BLEWER a appelé
« la campagne d’Hernani » : le censeur, Charles Briffaut, fait passer des vers
de la piece parmi les cercles lettrés. Victor Hugo se plaint de cette publicité et
accuse la censure puisque seuls deux manuscrits existent alors : celui du
souffleur (resté sous scellés au théatre) et celui de la censure. Voir Evelyn
BLEWER, La Campagne d’ « Hernani » : édition du manuscrit du souffleur,
Paris, Eurédit, 2002, p. 31.

* Charles MAURICE, Le Coureur des spectacles, 14 janvier 1843.

30 Juliette DROUET, lettre du 22 février 1843, mercredi matin onze heures et
quart.

*! Sylvain LEDDA, article cité.
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des ses répétitions offrent aux détracteurs de Victor Hugo et du
drame romantique (auxquels appartient Charles Maurice) un
nouveau prétexte pour réveiller la querelle littéraire. C’est par
cette médiatisation de 1’affaire judiciaire que la piece devient,
avant méme la premicre, un événement : tout le monde en parle,
le sujet de la piece est connu et le public est impatient de
condamner ou de défendre ce nouveau drame.

La médiatisation passe aussi par I’image et notamment les
caricatures reproduites dans la presse’>. Si l'on représente
M" Maxime et Victor Hugo, c’est que I’affaire judiciaire,
devenue affaire publique, est familieére au public qui en entend
parler depuis plus de trois mois dans la presse. Une caricature se
comprend par les références communes au dessinateur et aux
lecteurs : nul besoin d’explication. On ne caricature pas ce qui
n’est pas populaire. Ainsi, la caricature de Charles Jacques « Une
tragédienne jouant une scene de haute comédie » évoque 1’affaire
sans jamais mentionner le nom de Hugo et le nom de M"® Maxime
est I’objet d’un jeu de mots dans la 1égende : « - Voulez-vous bien
me lacher... mauvaise sorciere ? - Non ! enfer et damnation !... a
moi les huissiers, les dossiers et les justiciers... mon rdle... mon
role... mon role... je veux mon role méme quand le public ne
veut plus de la piece... plutét la mort que la honte !... - Cette
maxime n’est pas neuve, mais elle est bien désolante ! ... »

2 Sur Hugo et la caricature, voir Gérard POUCHAIN, Victor Hugo par la
caricature, Paris, Editions de I’ Armateur, 2013 et le catalogue de 1’exposition
Hugo a la une, Maison de Victor Hugo, Paris Musées, Les Musées de la Ville
de Paris, 2018.
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CARICATURES DU JOUR . §205

UHE SCEHE DE MAUTE COMEDIC.
enler ot dannation! _ a moot les huisps
and le piblic nc veut plus dela préee  pluts

P X ;253
« Une tragédienne jouant une scéne de haute comédie™ »

Le nom de I’actrice est suffisamment connu en mars 1843 pour
que le dessinateur se permette de ne pas expliciter la référence.
Enfin, comme dans les articles qui s’attaquent a Victor Hugo,
Charles Jacques contribue a faire croire que la piece est un four
puisque la légende mentionne : « Je veux mon réle méme quand
le public ne veut plus de la piece ». Si I’on peut rapprocher les
articles contre Les Burgraves de cette caricature, il faut tout de
méme dissocier leurs enjeux et leurs buts : les articles de Charles
Maurice sont une arme rhétorique pour abattre Hugo ; au
contraire, la caricature, si elle stigmatise la picce, est plus une
mogquerie qu’une condamnation. Elle reprend et entérine les idées
regues qui circulent alors dans la presse, mais ne donne pas de
coloration nouvelle aux attaques contre Hugo.

DEFENDRE M""* MAXIME POUR ATTAQUER HUGO
Si les journalistes s’attachent a défendre M" Maxime,

c’est moins pour protéger les intéréts de 1’actrice ou du métier que
pour stigmatiser [’ceuvre nouvelle, et faire ressurgir les

53 Charles JACQUES, « Une tragédienne jouant une scéne de haute comédie »,
Le Charivari, 18 mars 1843, reproduite dans le catalogue de I’exposition Hugo
a la une, éd. cit., p. ill. 17.
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traditionnels reproches adressé€s au drame romantique, reproches
qui resteront gravés dans I’histoire littéraire pendant pres d’un
siecle. Les exemples suivants s’appuient sur des critiques des
mois de janvier et de février 1843 du Constitutionnel et du
Coureur des spectacles — journaux les plus virulents lors de la
cabale.

Par le bruit de I’affaire Maxime, c’est sur le personnage
de Guanhumara que les journalistes concentrent d’abord leur
hargne : d’une part pour excuser, comme dans la stratégie de
M Dupin, la difficulté de M"® Maxime & jouer ce role et d’autre
part pour critiquer la préférence de Victor Hugo pour une actrice
venant des scenes du Boulevard. Ils comparent Guanhumara a ce
qu’ils considérent comme un sous-role : « En rentrant dans
Les Burgraves, cette actrice [M™ Mélingue] ne sort pas du
mélodrame™. » Les partisans de M Maxime en viennent alors a
dénigrer le role et inversent la situation ; ce serait un bien pour
’actrice de ne pas avoir a interpréter un personnage aussi mauvais
que celui de la sorciere des Burgraves. Mieux vaudrait perdre un
role banal et caricatural que de se ridiculiser en le jouant. Une
actrice de mélodrame suffirait pour un tel personnage :

Maintenant, parlerons-nous du talent nécessaire a qui jouera ce
role ? En faut-il tant pour entrer dans un caractére connu jusqu’a
la banalité, doué d’un moral (si nous osons parler de la sorte)
stéréotypé comme son physique, qui s’appuie sur la pensée dont
la tragédie, le drame et le mélodrame ont fait jaillir vingt
héroines toutes pareilles, que les traditions, les romans, les
légendes ont tracé de maniére a n’autoriser aucune méprise ni
sur ses sentiments, ni sur son langage”” ?

Ce ne sont pas la des critiques nouvelles : les personnages des
drames hugoliens sont toujours accusés d’étre stéréotypés, sans
profondeur morale ou psychologique™. I s’agit aussi de refuser

* Le Constitutionnel, mardi 7 février 1843.

% Le Coureur des spectacles, 18 janvier 1843.

36 Ce stéréotype courra également pendant une grande partie du XX°© siécle.
Par exemple, Louis Jouvet trouve les personnages de Hugo « primitifs et creux
comme des tam-tams » (Louis JOUVET, Réflexions du comédien, Librairie
Théatrale, 1952, p. 62). Propos cité par Florence NAUGRETTE dans son article
« Des forces qui vont : le retour du refoulé dans le théatre de Hugo », Estratto
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toute originalité au drame romantique en disant que le personnage
de Guanhumara est comparable a « vingt héroines toutes
pareilles ». L’invraisemblance du personnage est ¢galement la
cible du Coureur des spectacles : « Une femme de quatre-vingt-
dix ans, cassée, édentée, blanchie, plus que cela méme, écartera
donc les rides de sa bouche pour laisser passer des mots que la
jeunesse seule peut prononcer avec griace’’ ! » Derriére la critique
de la vieillesse des personnages des Burgraves, tant adressée a
Victor Hugo en 1843, pointe un argument cher au camp des
classiques : Guanhumara serait « cassée, ¢dentée, blanchie »,
c’est-a-dire laide, grotesque et indigne de la sceéne classique. La
vieillesse rendrait le personnage difforme, contraire a la beauté
classique et a la « grace » que la jeunesse du personnage aurait
apportée.

Critiquer Guanhumara, c’est donc incriminer de maniére
plus large les « scorpions du romantisme » menés par Hugo, qui
s’attacheraient « au domaine du laid>® » et oublieraient le bon
gott, si cher aux défenseurs du classicisme. Ce role de « vieille
sybille® » ne constituerait qu’un exemple de plus des dérapages
de [I’esthétique romantique. Les Burgraves confirmeraient
qu’Hugo ne s’appréte pas a renoncer aux « fausses théories de
composition dramatique®® » que le drame étalerait sur les scénes
frangaises depuis plus d’une dizaine d’années.

L’attaque contre Les Burgraves avant la premiere reprend
donc un attirail critique prét depuis 1830. Outre la structure
mélodramatique du drame, les personnages stéréotypés et les
invraisemblances, les journaux reprochent a Hugo les longueurs
de sa piece a venir. Les erreurs littéraires de I’auteur viendraient
excuser M"® Maxime ; elle a appris « 400 vers qui, du moins, nous
le supposons, ressemblent a ceux d’Hernani : ¢’est une tache qui
doit étre bien pénible®'. » « La campagne d’Hernani » trouve
donc sa suite dans celle des Burgraves : pour les critiques, la
piece de 1843 appartient au vaste ensemble des drames de Hugo

da Nuovi quaderni del Crier, Anno VI — 2009, Edizioni Fiorini, printemps
2009, p. 113-127.

37 Le Coureur des spectacles, 19 janvier 1843.

*¥ Le Constitutionnel, 7 mars 1843.

* Ibid.

% Ibid.

8 Le Constitutionnel, 24 janvier 1843.
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dont Hernani reste, dans I’imaginaire de beaucoup, 1’élément
déclencheur®. Faire référence a Hernani et a ses interminables
monologues permet peut-étre, pour des journaux qui ont fait de la
lutte contre les romantiques leur credo, de mobiliser un lectorat
acquis aux causes du camp néoclassique depuis la piece de 1830.

Le Coureur des spectacles se scandalise aussi du prétendu
colit qu’exige une ceuvre romantique pour €tre montée. Durant les
mois de janvier et février, I’argument revient toutes les semaines
dans les colonnes du journal. La piece ruinerait la Comédie-
Francaise a cause du prix des décors. La encore, cet argument
financier cache une attaque du camp classique contre le camp
romantique. Depuis le début, le drame romantique est accusé
d’étre spectaculaire et de reposer sur les artifices de la scéne pour
dissimuler ses faiblesses : « On dirait un écrivain timide et
modeste, doutant de son mérite au point de le croire exposé a une
chute, si le luxe de la mise en scéne ne vient ou I’aider, ou faire
une heureuse diversion®. » Le journal cherche quelques jours
plus tard a choquer a nouveau les lecteurs en faisant la somme
précise des dépenses avancées pour la piece de Hugo. On parle de
5000 francs de prime donnés a I’auteur a la signature du contrat,
de 18000 francs pour la mise en scene, 12000 pour embaucher

82 La bataille d’Hernani reste, dans I’imaginaire collectif, la date qui marque
le début du romantisme théatral. Mais des travaux d’historien du théatre ont
montré comment cette date, a I’instar de la prétendue chute des Burgraves, a
été construite par I’histoire littéraire : mais. Sur la 1égende de la bataille
d’Hernani et sa prégnance dans I’histoire culturelle, voir les travaux de
Florence NAUGRETTE, « Une premiére mythique », Le Thédtre romantique,
Editions du Seuil, 2001 ; Myriam ROMAN, « La "bataille" d'Hernani racontée
au XIX® siécle : pour une version romantique de la "querelle" », Qu'est-ce
qu'un événement littéraire au XIX° siécle ? 1. Faire événement, sous la
direction de Corinne SAMINADAYAR-PERRIN, Saint-Etienne, Presses
universitaires de Saint-Etienne, 2008 ; Agnés SPIQUEL « La Légende de la
bataille d'Hernani », Quel scandale ! sous la direction de Marie DOLLE,
Vincennes, Presses universitaires de Vincennes, 2006 ; Agnés SPIQUEL et
Myriam ROMAN, « Hernani, récits de bataille », 2006, contribution du groupe
Hugo, disponible a 1’adresse http://groupugo.div.jussieu.fr/Groupugo/06-12-
16RomanSpiquel.htm (consulté le 9 juillet 2021) ; Sylvie VIELLEDENT, « Les
parodies de Hernani », communication au groupe Hugo, disponible a 1’adresse
http://groupugo.div.jussieu.fr/Groupugo/99-05-29vielledent.htm (consulté le
9 juillet 2021) ; Anne UBERSFELD et Noélle GUIBERT, Le roman d Hernani,
Paris, Comédie-Frangaise Mercure de France, 1985.

8 Le Coureur des spectacles, 12 janvier 1843.
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M™® Mélingue et 20000 francs pour dédommager le théatre de
I’ Ambigu qui perd une actrice. Le total est de « 55000 francs pour
une piéce en trois actes et en vers romantiques® ». L’adjectif
« romantiques » a la fin de la phrase concentre I’importance de la
critique : le journal veut montrer que jamais une ceuvre classique,
faite de sobriété et de respect du bon gofit, n’aurait exigé une telle
somme. Dans les articles des semaines suivantes, la question des
frais de mise en sceéne est I’objet de piques ironiques : « On n’a
pas parlé des Burgraves, hier, a la Bourse. Les fonds publics ont
dii rester stationnaires®. »

LES ROMANTIQUES, ROIS DU « BUZZ® » ?

Lors de la cabale journalistique, un argument contre Hugo
revient a plusieurs reprises : si Les Burgraves suscitent autant la
curiosité, ce serait a I’instigation de 1’auteur lui-méme, qui saurait
manier les foules et attirer I’attention sur son ceuvre nouvelle. Les
journalistes, en I’accusant d’étre a 1’origine des bruits qui courent
sur sa piece, dissimulent la cabale et font méme croire a son
inexistence. Cet argument était déja présent dans la campagne
contre Hernani®' : c¢’est Hugo qui provoquerait la presse pour
faire de sa piece un événement et attirer le public. Les opposants
aux Burgraves s’attachent a révéler « les moyens employés pour
exciter la curiosité publique® ». Le Coureur des spectacles est,
comme a son habitude, le plus sévere contre Victor Hugo :

Telle est la situation des choses. Elle s’accorde avec ce gotit du
scandale que certains gens de lettres ne craignent pas d’afficher,
croyant, par-la, stimuler la curiosit¢ publique, et ne

5 Le Coureur des spectacles, 30 janvier 1843.

8 Le Coureur des spectacles, 7 février 1843.

5 Ce titre nous a été inspiré par la communication de Sylvain LEDDA, « Du
puff au buzz : comment les comédiens-frangais assurent leur propre publicité,
de la presse aux réseaux sociaux (XIX°-XXI%) », journées d’étude « La
Comédie-Frangaise racontée par ses sociétaires », organisées par 1’Institut
Universitaire de France, le Priteps (Sorbonne Université) et la Comédie-
Frangaise, 25 et 26 septembre 2020.

87 Voir par exemple le dossier de presse d’Hernani réuni dans Hernani et la
critique de son temps, textes réunis, introduits et commentés par Franco Piva,
Paris, Hermann, 2019, et les pages de son introduction p. 25-26.

8 e Constitutionnel, 16 février 1843.
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s’apercevant pas qu’ils soulévent des sentiments aussi nuisibles

au succes de leurs ouvrages que facheux pour la réputation de
69

leurs personnes” .

Victor Hugo et les romantiques, ces « certains gens de lettres »
auxquels fait référence le journaliste, sont accusés d’étre infames
et injurieux. D’aprés Florence Naugrette, cette réputation
scandaleuse s’est attachée a 1’auteur pour plusieurs raisons : il a
certes mani¢ [’opinion publique pendant certaines affaires
théatrales dans une stratégie de défense (par exemple pour
protéger Marion de Lorme victime de la censure) mais certaines
pieces, comme Les Burgraves, sont montées en scandale par ses
adversaires’’. Pour cela, ils cherchent d’abord a dénoncer le
« gout du scandale » qui serait inhérent a I’esthétique romantique :
Hugo ne pourrait pas étre pardonné puisqu’il chercherait
consciemment a choquer et bouleverser le public.
Le Constitutionnel constate dés le début de 1’affaire Maxime, le
16 janvier : « Si c¢’est du bruit qu’on a voulu, le désir est satisfait ;
Les Burgraves occupent d¢ja le théatre, la presse, le public et les
comédiens’'. » Le procés de I’affaire Maxime passe aux yeux de
certains comme un choix délibéré de la part de 1’auteur pour faire
parler de sa piece. C’est ce qu’entend dénoncer Sylvius Adam
dans son opuscule paru en 1843 Les Burgraves devant arbitre ou
les suites d’une trilogie : la piece aurait ét€¢ 1’occasion
d’ « indiscrétions calculées, proces-réclame, exigences
despotiques, agitation de coulisses, roles donnés ou retirés a
grand bruit. Cette plaisanterie a duré deux mois’>. »

Les partisans de la cabale cherchent alors a démonter la
stratégie hugolienne du scandale en montrant comment le chef de
file des romantiques tiendrait le monde de la presse et du théatre

% Le Coureur des spectacles, 12 janvier 1843.

7% Florence NAUGRETTE, « Hugo le scandaleux », Thédtre et scandale, textes
réunis par Frangois LECERCLE et Clothilde THOURET, Fabula / Les colloques,
2019, disponible a I’adresse
https://www.fabula.org/colloques/document6293.php (consulté le 21 avril
2021).

" Le Coureur des spectacles, 16 janvier 1843.

72 Sylvius ADAM, « Les Burgraves » devant arbitre ou les suites d 'une trilogie,
Paris, A.-J. Breton, 1843, p. 1. Le catalogue de la BNF, ainsi que les ressources
de la bibliothéque numérique Dézéde (https://dezede.org/) ne nous ont pas
permis de savoir qui était Sylvius Adam.
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grace a ses disciples. Cette idée que Hugo et avec lui tous les
romantiques voudraient conquérir [’espace littéraire reste
prégnante dans I’histoire littéraire mais aussi dans le discours
universitaire”®. Ces propos veulent abattre Hugo en dévoilant ses
stratégies de domination. Pour cela, méme apres la premiere, ils
parlent plus des conditions de représentation — qui leur paraissent
scandaleuses — que du contenu de 1’ceuvre, sa mise en scéne ou le
jeu des acteurs. Ce parti-pris journalistique est clairement assumé
par Pierre Leroux et Louis Viardot dans La Revue indépendante
en mars 1843 . « Le lecteur judicieux remarquera qu’on ne lui
parle pas ici de la valeur intrinseque des Burgraves, mais
seulement des circonstances qui ont accompagné leur
apparition’". » Certes, pour eux, la piéce n’est pas bonne mais ce
n’est pas le fond de P’affaire. Ils critiquent plutdt le filtrage des
spectateurs a I’entrée du théatre (des gardes municipaux sont
présents pour éviter les affrontements) et accusent la Comédie-
Francaise d’étre a la botte de Victor Hugo et d’avoir perdu son
autonomie : « Le Théatre-Frangais [...] est devenu une espeéce de
mauvais lieu pour 1’ébattement particulier de M. Victor Hugo.
[...] 11 sert & corrompre le goit et a pervertir I’intelligence”. »
Rien de nouveau depuis 1830 : « Hugo immoral ! » crie-t-on sur
les barricades classiques. Le Constitutionnel parle d’un public trié
sur le volet le soir de la premiére et reproche a la claque, dont le
poids est important au XIX® pour décider du sort d’une piéce,
d’étre aux ordres de Hugo : « On sait qu’a la premiere
représentation des Burgraves, la salle était curieusement
composée [...]"°. » Autre élément scandaleux pour les journaux :
la Comédie-Francgaise décide, pour prévenir tout affrontement, de
ne pas ouvrir les bureaux de location’’. Ce détail devient une
anecdote récurrente que les journalistes racontent pour montrer
les stratagemes mis en place par 1’école romantique afin de
museler le public. Le Constitutionnel et Le Coureur des

73 Voir le chapitre I de notre 2° partie, p. 331.
™ La Revue indépendante, mars 1843, t. 7, p. 275.
75 17
Ibid.
® Le Constitutionnel, 15 mars 1843.
" Voir le registre des recettes journaliéres, cote R 262, date du 7 mars 1843,
p. 341, Bibliothéque-Musée de la Comédie-Frangaise.
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spectacles’ reprennent cette histoire et I’alimentent d’une
rumeur selon laquelle un spectateur nommé M. Ch., n’ayant pas
pu accéder aux bureaux, aurait demandé a la justice de rappeler
au Théatre ses devoirs :

Episode de la premiére représentation des Burgraves — Un
jeune littérateur, M. Ch., curieux de juger par lui-méme le
nouveau drame de M. Victor Hugo, s’était adressé ce matin a
I’administration du Théatre-Frangais pour avoir un billet
d’entrée : on lui répondit qu’il n’y en avait pas. Il insista et
demanda un simple billet de parterre ; on lui répondit de
nouveau qu’il n’y en avait plus. Sur ce refus, M. Ch. alla
prendre place sous le péristyle, en téte de la queue qu’il croyait
devoir, plus tard, assiéger les portes du théatre. Il y était a peine
depuis un quart d’heure, quand un employé vint le prévenir
qu’il était inutile qu’il attendit plus longtemps, parce que les
bureaux ne seraient pas ouverts, ainsi d’ailleurs que I’avaient
annoncé les affiches.

M. Ch. eut alors recours aux voies judiciaires. [...]

M. le vice-président Perrot, devant lequel ce référé a été porte,
a décidé que M. Ch. n’avait pas de titres pour contraindre
I’administration a ouvrir ses bureaux ; qu’au surplus il n’y avait
pas d’urgence ; que d’ailleurs cette question était purement
administrative, et il s’est déclaré incompétent””.

La Comédie-Francaise rappelle que cette décision de fermer les
bureaux de location est laissée au libre choix du théatre, et que
cette mesure est monnaie courante dans le monde théatral. Nous
n’avons pu retrouver de document officiel émanant de la
Comédie-Frangaise sur ce point mais le numéro du 27 mars 1843
du  Coureur des spectacles retranscrit cette note™.
L’administration du Frangais prend 1’exemple de 1’opéra
Charles VI pour se justifier : ’administration de 1’opéra avait
décidé la méme chose mais personne ne s’est plaint. Preuve s’il

8 Pour Le Constitutionnel, voir le numéro du 9 mars 184 ; pour Le Coureur
des Spectacles, voir le numéro du 27 mars 1843. Sainte-Beuve raconte aussi
cette histoire dans ses Chroniques parisiennes du 10 mars 1843 (Chroniques
parisiennes, année 1843, 10 mars 1843, Paris, Calmann Lévy Editeur, 1876,
p. 12-13).

" Le Constitutionnel, 9 mars 1843.

% Le Coureur des spectacles, 27 mars 1843.
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en est que Les Burgraves attisent les animosités et que tout
prétexte est bon pour enflammer 1I’opinion publique.

DENONCER LA CABALE DES NEOCLASSIQUES

En face, les amis et journalistes proches de Victor Hugo
cherchent a attaquer la cabale ; mais cette voix n’est pas retenue
par D’histoire littéraire et sera entendue seulement a la fin du
XX siécle, grace aux travaux d’historiens du théatre. En 1843,
les membres de la cabale retournent les accusations que leur
adressent les défenseurs de Hugo : ces derniers dénonceraient
I’existence d’une cabale car ils n’assumeraient pas que la piece
soit mauvaise et que le romantisme s’effondre de lui-méme.
Sainte-Beuve, qui n’est plus en 1843 aussi proche de Victor Hugo
qu’il ne I’a été®', blame cette mauvaise foi dans ses Chroniques
parisiennes : « Les Burgraves n’ont réellement pas réussi : ce
n’est pas un succes malgreé les bulletins. [...] Les journaux acquis
a Hugo... disent que ce fait est inqualifiable et qu’il y a je ne sais
quelle cabale® ! »

Pour contrer la cabale, les défenseurs de Hugo la
dénoncent auprés des lecteurs. Dans La France littéraire,
Edouard Thierry résume le procés de M"® Maxime et arrive a la
conclusion que « M" Maxime est au désespoir et qu’elle
s’appréte a diriger une cabale contre la piece™. » Il accuse aussi
la bassesse des partisans de M"® Maxime qui livrent des vers
entiers aux journalistes en les sortant de leur contexte et en livrant
une vision erronée de 1’ceuvre au public qui « fort ignorant en
maticre de littérature, trouve médiocre le premier vers qu’on lui
dit médiocre, de méme qu’il admire tout autant d’hémistiches
qu’il en rencontre, 13 ou il est convenu qu’il doit admirer®®. »
Edouard Thierry reproche a 1’événement théatral de reposer sur
la manipulation de I’opinion publique pour emporter I’adhésion
du public.

Dans la sphére privée, Juliette Drouet met en garde Victor
Hugo bien avant la premiere contre ceux qu’elle appelle les

81 Voir Jean-Marc HOVASSE, Victor Hugo, t. 1, Avant [’exil, 1802-1851, Paris,
Fayard, 2011, p. 870. p. 516-521.

82 SAINTE-BEUVE, Chroniques parisiennes, éd. cit., p. 13.

% Edouard THIERRY, La France littéraire, t. 12, janvier 1843, p. 112.

Y 1d., p. 296.
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« Maximiliens ». Ses lettres attestent qu’il y a eu manigance de
M" Maxime derriére la cabale® :

Mais je ne serais pas fichée non plus qu’elle [M" Maxime] et
ses hideux complices soient a la portée de mes griffes. Ils
verraient comment je m’en sers dans I’occasion. Tous ces voeux
n’empéchent pas mes craintes pour la 1 représentation et ne
doivent pas te faire négliger toutes les précautions pour
empécher les trahisons et les noirceurs de cette ignoble
créature®.

La colere de Juliette Drouet reprend un vocabulaire militaire
qu’on retrouve dans les récits de la bataille d’ Hernani. Le jour de
la premicre, Juliette est nerveuse et en appelle aux valeurs
guerrieres de Hugo : « Voici un soleil d’Austerlitz qui reluit
comme un présage de victoire pour la bataille que tu livreras ce
soir [...]. Je voudrais étre plus vieille de douze heures pour avoir
a me réjouir de ton succes | .. I »

Pourtant, quelques semaines plus tot, 1’hostilité entre
classiques et romantiques semblait évanouie, comme le note
Gautier dans sa critique théatrale de La Presse en janvier 1843 :
« L’époque est favorable, les querelles romantiques et classiques
sont assoupies®®. » Il est curieux de lire cela en paralléle des lettres
de Juliette Drouet ou elle envisage au contraire une nouvelle
bataille littéraire digne des débuts du romantisme. Mais en face,
les partisans du camp classique, soutiens de M' Maxime,
remarquent combien les camps romantiques ont été désertés : les
bataillons sont moins nombreux. Sylvius Adam, dans
Les Burgraves devant arbitre ou les suites d’une trilogie,
vilipende les romantiques présents aux alentours du théatre le soir
de la premiere pour garantir le succes de la piece, mais il finit sur
cette pique lancée aux adversaires : « Nous devons dire,
cependant, que le nombre des disciples diminue, et aussi leur

% Sur ce point, voir le travail d’Olivia PAPLORAY, « Des Burgraves i la mort
de Léopoldine : le public et I’intime. Lettres du 1% janvier 1843 au 10 juillet
1843 », mémoire de recherche de Master 2, a ’'université de Rouen, sous la
direction de Florence NAUGRETTE, 2009.

8 Juliette DROUET, lettre du 2 mars, jeudi matin onze heures.

%7 Juliette DROUET, lettre du 7 mars 1843.

% Théophile GAUTIER, La Presse, janvier 1843.
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enthousiasme®”. » Ce peut étre une stratégiec de la part des
opposants a Hugo pour donner une image affaiblie du
romantisme, mais il faut aussi donner du crédit a ces remarques :
nombre de témoignages, y compris du camp romantique, insistent
pour dire que les jeunes chevelus des années 1830 sont désormais
moins virulents®’. Toutefois, ce constat doit étre considéré avec
précaution. Cela ne veut pas dire que le romantisme recule de la
scéne francaise : au contraire, c’est une preuve aussi que le
romantisme est institutionnalisé et joué¢ depuis les années 1830
dans de nombreux théatres. Nul besoin de monter au front
désormais !

PARODIER LES BURGRAVES :
RIRE DE M"“t MAXIME OU DE HUGO ?

Le nombre important de parodies des Burgraves écrites ou
jouées en 1843 permet de mesurer I’impact meédiatique de
I’affaire Maxime et prouve également que la piece n’a pas été un
four : si une piece est parodiée, c’est qu’elle est suffisamment
connue du public. Nous reviendrons sur les critiques esthétiques,
dramatiques, voire politiques, que les parodies formulent a
I’encontre des Burgraves dans un chapitre ultérieur’’. Dans un
premier temps, concentrons-nous uniquement sur les allusions a
I’affaire entre M"® Maxime et Victor Hugo : les parodies ne se
contentent pas de réécrire le texte, elles s’emparent de tout le
contexte de la piece et de tous les enjeux soulevés par 1’affaire
médiatique. Ainsi, M"® Maxime se trouve elle-méme parodiée,
preuve s’il en est du bruit qu’a suscité le proces et les déboires
entre ’auteur et ’actrice. Mais les parodies ne prennent pas

% Silvius ADAM, op. cit, p. 1.

%0 1 *histoire littéraire a retenu cette anecdote : en 1843, Auguste Vacquerie et
Paul Meurice seraient allés voir le peintre Nanteuil pour qu’il les aide a
mobiliser les troupes romantiques. Le peintre aurait répondu : « Jeunes
hommes allez dire & votre maitre qu’il n’y a plus de jeunesse ! » (anecdote
racontée par Maurice LEVAILLANT dans sa préface aux Burgraves, Eaux-fortes
de Charles Bisson, Paris, Les Bibliophiles du papier, 1930, p. 21).

! Voir le chapitre IV de notre 1¢ partie, p. 218.
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explicitement parti dans [’affaire, de méme qu’elles ne
condamnent pas explicitement la piece ; elles reprennent des
critiques faites a la piece pour la tourner en ridicule, procédé
classique de ce genre théatral a 1’audience importante au
XIXC siecle”.

Certaines parodies se contentent de mentionner
ponctuellement M" Maxime. Le sous-titre des Burgs infiniment
trop graves”, « Intermédes de M"® Maxime », renvoie ’affaire a
la périphérie de la piece. Sous le titre, la mention de la cabale est
discréte mais bel et bien présente : la notation « musique du
parterre », juste apres le nom de I’actrice, fait référence aux bruits
et aux sifflets provoqués par la médiatisation. De plus, certains
points du procés, comme la plaidoirie de M® Dupin, sont
suffisamment connus du public pour étre repris dans le corps du
texte. Dans la troisieéme partie de cette parodie, Job est interrompu
dans son monologue par « une voix, qui semble sortir du ventre
d’un ventriloque » et qui lui crie : « Cain ! Cain ! Cain ! ». La
parodie intégre dans son texte des détails de 1’affaire Maxime-
Hugo (I’avocat avait cité ce vers dans sa plaidoirie), preuve
incontestable que la piece ne fait pas du bruit par elle-méme, mais
bien a cause des événements qui I’entourent dans sa création et sa
représentation.

Dans Les Buses-graves de Dupeuty et Langlé”, représenté
pour la premiere fois a Paris sur le théatre des Variétés le
22 mars 1843, le probléme juridique est directement représenté
sur scene. Le personnage de Guanhumara n’apparait pas avant la

%2 Sur le genre de la parodie au XIX® siécle, voir Iarticle de Roxane MARTIN,
« La tragédie parodiée, ou les formes en combat », Littératures
classiques, Jeux et enjeux des théitres classiques XIX*-XX° siécles, n° 48,
printemps 2003, p. 113-123 ; Dirk NEUMEISTER, Die franzosische
Theaterparodie im frithen 19. Jahrhundert, Heidelberg, Universititsverlag
Winter, 2004 ; sur les parodies des piéces de Victor Hugo, voir Sylvie
VIELLEDENT, « Les parodies de Hernani », communication au groupe Hugo,
disponible & [1’adresse http://groupugo.div.jussieu.fr/Groupugo/99-05-
29vielledent.htm (consulté le 5 mars 2020) ; Alexandre BLANCHARD,
Le thédtre de Hugo et la parodie, Paris, Alphonse Picard et fils, 1904.

% Les Burgs infiniment trop graves, tartinologie découpée en trois morceausx,
paru dans Le Musée ou Magasin Comique de Philippon, n°® 43, Paris, Aubert,
1843.

% Charles-Désiré DUPEUTY et Ferdinand LANGLE, Les Buses-Graves, Paris,
Tresse, 1843.
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fin de la piece. Mais dans la scéne 1, un personnage au nom
proche, Galimafra®, explique son projet de revanche avant d’étre
interrompue dans la sceéne 2 par M. Loyal qui lit une lettre ot une
actrice, qui devait jouer le réle de Guanhumara, traine le théatre
devant la justice :

M. LOYAL
Faisons sommation d’avoir, en référé,
A comparoir, pour rendre un réle de sorciére
Que nous avons ici répété la premiére ;
Réservant (c’est écrit) dommages-intéréts.
Pour les frais de mémoire et les costumes faits ;
Car nous sommes, en droit, détenteur légitime,
Possession vaut titre...

GALIMAFRA

Allons, pas de maxime”® !

Le jeu de mots final sur le nom propre « Maxime » est un procédé
typique de la parodie, en témoignent les calembours dans les titres
des parodies autour du mot « burgrave » (« Buses-Graves »,
« Hures graves », « Barbus graves », « Burgs infiniment trop
graves »). Le conflit entre M'"® Maxime et le théatre réapparait
dans la dernicre scene des Buses-Graves. Galimafra est
interrompue a nouveau par un huissier qui sort du trou du
souffleur avec un personnage qui s’appelle cette fois
Guanhumara. Cette dernicre, qui représente M Maxime, accuse
Galimafra, qui représente M"® Mélingue, de lui avoir piqué son
role. Elle lui rappelle ensuite ses origines indignes : I’Ambigu-
Comique et le mélodrame — on peut noter I’allusion dans le jeu
de mots « ton talent ambigu » dans le passage suivant :

GUANHUMARA
[...] Quoi ! Quand le mélodrame aux Frangais se prélasse,
On veut me renvoyer ! Ah ! ¢’est par trop cocasse !
GALIMAFRA
Je méprise ton geste et ton accent aigu.
GUANHUMARA
Moi, je prise fort peu ton talent ambigu !

%% Ce nom fait référence a Galimafré, paradiste trés populaire du Boulevard du
Temple au XIX® siécle, et inséparable de son comparse Bobéche.
% Les Buses-Graves, éd. cit., p. 2.

69



GALIMAFRA
Va, des banquettes, va mériter les suffrages !
GUANHUMARA
Et toi... va des titis recueillir les hommages !
Guanhumara, ¢’est moi’’ !

La vengeance de Guanhumara est donc une retranscription de
celle de M™ Maxime et, pour les spectateurs de 1843, elles
finissent par ne faire plus qu’un dans cette derniére scéne.

Cette superposition constitue le cceur de I’intrigue des
Barbus-Graves par Paul Zéro. Plus qu’une parodie, cette picce,
qui n’a jamais été jouée, est davantage un « pamphlet » pour
reprendre le terme de Maurice Levaillant dans sa préface aux
Burgraves’®. Loin d’étre une simple référence ponctuelle au
proces, I’affaire Maxime-Hugo devient la trame de la parodie qui
représente la lutte entre les classiques et les romantiques, lutte ou
M Maxime a cette fois le premier role. L histoire se fonde sur
un principe récurrent des parodies : la métathéatralité (tres
souvent, les intrigues tournent autour de troupes de théatre ou de
conflits d’auteurs’’). Dans le dramatis personae, les personnages
de la piece sont explicitement associés a un auteur des années
1830-1840. Trois générations s’affrontent : les vieux barbus Job
et Magnus (Victor Hugo et Dumas), enfermés dans un caveau,
sont nostalgiques d’un temps héroique du romantisme et
contemplent leurs ceuvres passées. Ils déplorent la littérature de
pure imitation, vile et marchande a laquelle s’adonnent leurs fils,
les jeunes barbus : Hatto est Foucher, Gorlois Vacquerie, Gerhard
de Thuringe Gautier, Gilissa George Sand, Platon Sainte-Beuve,
Giannilaro Janin, Lupus Méry, Cadwalla Thomas Corneille,
Darius Flourens. En face, les imberbes représentent les auteurs
prétendument classiques, qui attendent un renouveau de la
tragédie : leur souhait est exaucé a la fin de 1’acte II lorsque le
jeune homme arrivé avec un manuscrit sous le bras s’avere €tre

T Id., p. 15.

% Maurice LEVAILLANT, préface aux Burgraves, éd. cit., p. 23.

% Dans son intervention sur « La guerre des théatres au XVIII® siécle », au
séminaire de master de Florence Naugrette a Sorbonne Université (2° semestre
de I’année 2020), Judith le BLANC faisait référence a ce caractére méta-théatral
de comédies s’apparentant par certains aspects a des parodies du monde
théatral (comme La Querelle des thédtres, Le Rappel de la Foire a la vie,
Les Funérailles de la Foire).
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Ponsard, disciple autoproclamé de Racine dans la piece. Cette
nouvelle bataille entre classiques et romantiques que prétend
représenter la parodie est orchestrée explicitement par le
personnage de Guanhumara, associée & M'® Maxime dans le
dramatis personae. A la scéne 2, les esclaves se demandent quelle
est cette femme qui erre « avec ces trois claqueurs prompts du bec
et des poings » et qui « parlait de manger le Théatre-Frangais'® ».
De I’autre coté, Otbert (appelé Luc dans le dramatis personae),
fils de Job (alias Victor Hugo) est éperdument amoureux de
Virginia, personnage qui est en fait une personnification d’une
piece de théatre qui se meurt faute de succeés : « Je n’ai pas
d’article et n’ai pas de cabale, / Nul qui parle pour moi, claqueur
ou chat botté¢ ; / Je vais mourir, hélas ! — Je n’ai que ma
beauté'®! ! » Le lien est clairement fait entre le succés d’une piéce
et sa capacit¢ a faire parler d’elle. Luc se confie ensuite a
M Maxime et lui demande de sauver sa bien-aimée. L actrice
accepte — elle sauvera Virginia non par un poison mais par un
« feuilleton fait de douze colonnes'®” » qui criera au succés. En
échange, elle n’exige pas un meurtre, mais que Luc siffle...
Victor Hugo. Sa vengeance est justifiée par une tirade ou elle
explique le crime qu’a commis le vieux barbu. C’est le résumé de
I’affaire Maxime-Hugo que Paul Zéro livre ici :

M"* MAXIME
[...] Je viens de te conter mon histoire. Un vieux drole
Aprés m’avoir d’abord essayée, - en ce role, -
Me I’6te, en me disant : Recache tes appas,
Je ne veux plus de toi, tu ne paraitras pas !
J’égratignai d’abord, mais ils m’ont rabrouée ;
J’ai pris le bon parti : je me suis enrouée
A force de crier, de hurler, de huer.
J’ai séché trente jours de ce qui fait suer, -
D’un proces. J’ai suivi I’omnibus a la course,
J’ai vu I’huissier, j’ai vu les juges de la Bourse.
J’ai délié la mienne a I’avocat Dupin,
J’ai deux fois au parquet frappé mon escarpin.
[...] Je suis un chef de claque, et j’habite une grotte
Au journal des Débats, - Apprenant qu’on migeotte

190 paul ZERO, Les Barbus-Graves, Paris, Garnier, 1843, p. 12.
N 1d., p. 29.
2 1d., p. 37.
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Un drame ici, j’arrive en ce chateau perdu ;
Et je m’étonne encor qu’on n’ait pas entendu
Comme des boucliers pendus aux plates-formes,
L’un a lautre heurtés sonner mes poings énormes'® !

L’ceuvre de Paul Zéro doit €tre mise a part des autres
parodies puisqu’elle n’est pas jouée et qu’elle ne se contente pas
de ridiculiser la piece ; en effet, elle t¢émoigne de cette tension a
nouveau palpable entre classiques et romantiques. Les Burgraves
ne constitueraient finalement qu’un prétexte pour relancer une
nouvelle bataille. Les classiques attaquent pour espérer voir enfin
les scenes francaises débarrassées du drame romantique tandis
que les romantiques optent pour une stratégie de défense. Dans
Les Barbus-Graves, la fin est claire : I’arrivée de Ponsard sonne
le retour de Racine. Hugo, comme Job devant Barberousse,
s’incline et incite les jeunes barbus a faire de méme. La parodie
de Paul Zéro exprime 1’idée d’un drame vieilli — soutenu
seulement par de vieux barbus — alors que la tragédie — défendue
par le jeune Ponsard dans la piece — aurait encore des forces
nouvelles ; ce qui est arrivé aux Burgraves en serait 1’expression
la plus manifeste.

Dans les parodies, les nombreuses allusions au proces de
M Maxime, mais aussi a la cabale dont elle serait I’instigatrice,
témoignent de la force médiatique de cette affaire. Ces textes,
s’ils veulent avoir du public, doivent s’appuyer sur des références
connues du public : ceuvres de circonstances, Les Barbus-Graves,
Les Buses-Graves, Les Burgs infiniment trop graves et Les Hures-
Graves mettent en perspective la piece avec son contexte de
création et de réception immédiate. Les parodies nous montrent
donc bien que si I’on parle des Burgraves, c’est moins a cause de
son contenu, de sa forme et de sa dramaturgie que des événements
qu’elle a suscités, ou plutét que les membres de la cabale ont
orchestrés.

193 1d., p. 35.
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LA CABALE DES « MAXIMILIENS »,
PIECE MANQUANTE DU MYTHE

La cabale ourdie par M"® Maxime est a Iorigine du tapage

médiatique autour des Burgraves : ¢’est dans cette agitation que
le mythe de la chute de la piece trouve son origine. La cabale
journalistique concentre les attaques envers Victor Hugo et le
drame romantique. L’affaire Maxime, simple affaire juridique,
devient un moyen d’abattre Victor Hugo et donne audience a des
critiques qui avaient moins de voix depuis plusieurs années, et qui
n’attendaient qu’un prétexte pour résonner a nouveau.

Mais cette affaire qui semble, apres notre enquéte dans les
archives de la création de la piece, a I’origine de la médiatisation
et donc de la construction du mythe, est pourtant absente des
récits concernant Les Burgraves aprés 1843, notamment dans les
manuels scolaires. Dans tous les manuels d’histoire littéraire et de
littérature que nous avons dépouillés, aucun n’explique la
cabale'”. De méme dans la presse, si certains articles
mentionnent le proces — notamment en 1902 a 1’occasion de la
reprise de la piece a la Comédie-Francaise — nulle mention n’est
faite de la cabale qui en découle. Le mythe de la chute des
Burgraves passe sous silence 1’affaire médiatique car expliquer la
cabale, ce serait avouer que 1’échec n’est qu’un prétendu échec,
une idée véhiculée par des manceuvres de journalistes. C’est donc
le travail d’archives qui permet de révéler la cabale et d’exhumer
la vérité de 1’affaire, enterrée par I’histoire littéraire pendant pres
d’un demi-siecle. Déconstruire le mythe de la chute des
Burgraves, c’est trouver la piéce manquante du mythe, et
expliquer pourquoi les voix dissidentes ont eu tant d’écho : ceux
qui s’opposaient a Victor Hugo ont eu le soutien de la presse et la
force du scandale. L’histoire littéraire a retenu leurs voix, et
¢touffé celles qui osaient dénoncer 1’orchestration de ces voix,
comme celle de Théophile Gautier ou d’Edouard Thierry.

1% Voir le chapitre I de notre 2° partie, p. 289.
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Chapitre 11

Lucrece contre Les Burgraves

Si les détracteurs de Hugo attaquent la piece et 1’école
romantique des la fin de I’année 1842, leurs assauts ne faiblissent
pas apres la premiére, malgré le succes manifeste des
représentations. Nous évoquerons ce qu’il s’est passé lors des
premiéres représentations dans un prochain chapitre' : pour
I’instant, apreés avoir traité de la réception préliminaire et
manigances médiatiques des la fin de I’année 1842, nous faisons
un saut chronologique pour nous consacrer a la réception
ultérieure et au mois d’avril 1843, ce qui nous permettra de
comprendre ’ampleur de la cabale. En effet, lancée avant la
premicre, elle trouve un nouvel appui a ce moment précis. Tout
est prétexte a atteindre Les Burgraves, méme la premicre ceuvre
d’un jeune auteur lyonnais fraichement arrivé a Paris : Frangois
Ponsard. Ayant écrit en 1842 une Lucrece, son ami Charles
Reynaud lui conseille de monter a Paris pour y faire jouer sa
picce, et I’accompagne dans la capitale. La, ils entrent en contact
avec Achille Ricourt (fondateur de la revue L 'Artiste, peintre et
professeur d’art dramatique) qui devient le protecteur de Ponsard
et I’aide a faire jouer sa piece a I’Odéon. La venue du jeune auteur
a Paris, avec sa tragédie sous le bras, est un élément primordial
de la légende autour de Lucrece. Les partisans néoclassiques
aiment a raconter 1’histoire de ce Lyonnais venu sauver la France
des déboires romantiques. Son origine provinciale est rappelée
par nombre de récits pour insister sur la figure morale et humble
de Ponsard : face aux romantiques parisiens, en proie aux
débauches de la ville, il incarne I’homme des bonnes moeurs. Les
partisans de 1’école classique — journalistes, auteurs, hommes de
théatre, hommes politiques — s’empressent alors autour du jeune
auteur pour en faire un concurrent digne des romantiques, et

' Voir le chapitre III de notre 1° partie, p. 119.
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surtout de Hugo, qui oserait a nouveau outrager la scene francaise
avec un drame qu’ils jugent monstrueux. Par la suite, 1’histoire
littéraire a construit la date de 1843 autour du bindme signifiant
Les Burgraves — Lucréce pour montrer comment le succes de la
seconde, assimilée a une tragédie classique par ses partisans,
constituerait le coup de grace porté au drame romantique, et serait
une preuve indubitable de son échec : la passion romantique ne
serait qu'une folie passagere de treize ans — entre Hernani et
Les Burgraves — et, loin de convaincre encore, elle redonnerait la
place a la tragédie classique.

Mais ce discours occulte la cabale a I’origine du lien qui
unit Les Burgraves et Lucrece. Faire du succes de I’un une preuve
de I’échec de I’autre est en fait une orchestration des ennemis de
Victor Hugo : la cabale née avec 1’affaire Maxime trouve dans la
Lucrece de Ponsard 1’occasion d’achever Les Burgraves. Nous
verrons dans ce chapitre comment I’histoire littéraire a construit,
des 1843, le couple antinomique Lucrece — Burgraves, au point
de caricaturer certains aspects des deux ceuvres : Ponsard aurait
écrit une ceuvre typique de I’esthétique classique qui contrasterait
avec la piece prétendument démesurée et excessive de Victor
Hugo ; le jeune lyonnais libérerait la scéne des dérives
romantiques qui auraient lassé le public que Hugo ne parviendrait
plus a satisfaire ; le romantisme aurait montré ses limites alors
que 1’école du bon sens, qui naitrait avec Lucrece, témoignerait
de la vivacité de I’esthétique classique.

La tradition culturelle, scolaire et universitaire fait
coincider deux événements de la vie théatrale de 1843 sous
prétexte qu’ils seraient révélateurs de la situation théatrale de la
France : I’échec des Burgraves serait confirmé par le succes de
Lucrece. Mais a aucun moment dans I’histoire littéraire, avant la
fin du XX°, on n’interroge ces deux événements pour eux-mémes.
De méme qu’on prend pour argent comptant I’échec des
Burgraves, le succes de Lucrece est relayé naivement par les
discours critiques, scolaires et universitaires. C’est le renouveau
des études théatrales a la fin du XX° siécle qui permet de mettre
au jour la vérité.

Nous verrons dans ce chapitre comment le discours contre
Victor Hugo se sert de la piece de Ponsard annoncée des janvier
1843 et comment crier au succes de Lucréce revient a huer
Les Burgraves. Prendre Lucrece comme prétexte pour abattre
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Victor Hugo revient a reprendre des thémes et stratégies
rhétoriques que nous avons déja rencontrés lors de nos analyses
sur I’affaire Maxime : accuser Victor Hugo, c’est accuser tout le
romantisme théatral, et ¢’est surtout s’inscrire a nouveau dans une
lutte entre les classiques et les romantiques.

LES INSEPARABLES DE L’HISTOIRE LITTERAIRE

DANS LES JOURNAUX DE 1843

De¢s la création de la piece de Ponsard, les discours contre
Les Burgraves ou pour Lucrece s’entremélent : faire un compte
rendu ou écrire un feuilleton sur la seconde revient a parler de la
premiere de maniere plus ou moins explicite. De méme, en
critiquant la piece de Hugo, les journalistes vantent celle de
Ponsard, et ce bien avant la premiere le 22 avril 1843 : la picce
est annoncée en parfaite opposition a celle qui a €té créée un mois
et demi avant a la Comédie-Francaise. Certains tentent pourtant
de dénoncer cette orchestration. Dans La Revue de Paris, Jules
Sandeau, qui loue la piece de Hugo et parle d’un succes
« immense, unanime’ » en mars, mentionne les partisans de
Lucréce des février :

Les initiés ne vous accostent plus qu’en vous tirant a brile-
pourpoint quelque tirade de Lucrece. C’est le titre du nouveau
chef-d’ceuvre, Corneille n’elit pas mieux fait : Racine elit moins
bien réussi. Nous ne demandons pas mieux, nous autres :
cependant il serait bon d’attendre. Pour notre compte, de pareils
enfantillages ne nous touchent guére ; mais nous ne savons pas
de plus lourd fardeau qu’une célébrité anticipée, et nous
regrettons que les amis de M. Ponsard aient publié en son nom
un programme que Corneille et Racine auraient tant de peine a

remplir’.

2 Jules SAN DEAU, La Revue de Paris, « Revue dramatique », 15° volume, Paris,
1843, p. 172.
3 Jules SAN DEAU, La Revue de Paris, « Revue dramatique », 14° volume, Paris,
1843, p. 205.

7



Sandeau dévoile les manigances de la cabale ourdie contre Victor
Hugo. De méme que les ennemis de Hugo dévoilent des vers des
Burgraves® en insistant sur leurs prétendues monstruosités
esthétiques et morales, de méme ils dévoilent des vers de Lucrece,
mais cette fois dans un but inverse : crier au succes avec
anticipation. En évoquant avec ironie le « nouveau chef-
d’ceuvre », « Corneille » et « Racine », Sandeau dénonce une
stratégie médiatique qui repose sur l’assimilation entre le
classicisme et Ponsard : les ennemis de Hugo tentent de créer une
nouvelle bataille entre classiques et romantiques. Sandeau,
comme tous ceux qui défendent Victor Hugo contre Lucrece, ne
s’en prend pas a Ponsard, mais plutdt a ses « amis », c’est-a-dire
aux instigateurs de la cabale qui instrumentalisent I’ceuvre d’un
nouvel auteur. En ce sens, Ponsard n’est plus qu’un pantin aux
mains des cabalistes, qui publient « en son nom » une annonce de
la piece qui correspond moins a la piece en elle-méme qu’a une
déclaration de guerre contre I’esthétique romantique, guerre dans
laquelle les références aux « chefs » des classiques — Corneille et
Racine — passent pour leurs meilleures armes (la vie culturelle
s’étant batie sur ’opposition caricaturale entre romantiques et
classiques’). Invoquer les classiques, ¢’est donc immédiatement
se situer dans un camp précis de I’histoire culturelle, celui qui ose
affronter le front romantique. Méme si certains comme Sandeau
dénoncent la cabale menée contre Hugo, leur voix a peu de portée.

Dans les articles de presse qui couvrent les représentations
des Burgraves, les critiques opposés a Victor Hugo vantent le
succes du « nouveau chef-d’ceuvre » de Ponsard. Entre le
31 mars 1843 et le 28 avril 1843, un feuilleton de sept articles

* Voir le chapitre I de notre 1° partie, p. 41.

> C’est une opposition manichéenne que les études d’histoire littéraire tendent
a déconstruire. Voir par exemple Claude MILLET, Le Romantisme, Paris,
Le Livre de Poche, 2007 ; Corneille des Romantiques, sous la direction de
Myriam DUFOUR-MAITRE et Florence NAUGRETTE, Rouen, Publications des
Universités de Rouen et du Havre, 2006 ; Florence NAUGRETTE, « La
périodisation du romantisme théatral », Les Arts de la scéne a l’épreuve de
Uhistoire : les objets et les méthodes de [’historiographie des spectacles
produits sur la scéne francaise (1635-1906), Actes du colloque international
tenu a I’Université de Nice-Sophia Antipolis les 12, 13 et 14 mars 2009, sous
la direction de Roxane MARTIN et Marina NORDERA, Paris, Honoré Champion,
2019, p. 145-154 ; Stéphane ZEKIAN, L Invention des classiques, Le siécle de
Louis XIV existe-t-il ?, Paris, CNRS Editions, 2012.
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d’Antoine Jay (qui signe P. V. T.) dans Le Constitutionnel
constitue une attaque a charge contre Victor Hugo et le
romantisme. Le septiéme et dernier article commence par une
comparaison avec Lucrece dont le critique vient de voir une
représentation : il a « ’esprit encore charmé de la grande et
¢loquente poésie qu’[il] avait entendue la veille, le coeur encore
ému du spectacle des vertus simples, austeres et patriotiques qui
présidérent a la naissance de la liberté romaine®. » Lucréce est
invoquée pour faire contraste avec la piece de Victor Hugo, ou au
contraire le spectateur serait assailli par le « dialecte bizarre,
souvent inintelligible de Job, Magnus [...]” ». A I’éloquence et a
la clart¢ de Ponsard s’oppose la complication de la langue
hugolienne ; a I’émotion simple de Lucrece, les sentiments
toujours démesurés des personnages du drame ; aux valeurs
morales et patriotiques, la perversion du romantisme.
Instrumentalisant la piece, Jay ne la commente pas pour elle-
méme, mais 1’utilise comme simple outil de comparaison visant
a déprécier celle de Hugo.

Parallelement, Jay écrit un feuilleton de quatre articles
dédiés a Lucrece, toujours dans Le Constitutionnel, du
26 mai 1843 au 30 juin 1843. Mais ces pages normalement
consacrées a la piece de Ponsard ne sont en fait qu'une diatribe
prolongée contre Les Burgraves, Hugo et le drame romantique.
Le 26 mai, il compare Guanhumara et Lucréce, deux figures
antithétiques et irréconciliables : « Comment M. Ponsard aurait-
il pu espérer que les mémes artistes qui venaient d’accueillir avec
des transports d’enthousiasme la vieille sorciere Guanhumara
dans son attirail moyen dge, se décideraient a recevoir Lucrece en
simple tunique blanche® ? » En critiquant le caractére médiéval
du costume de Guanhumara, Jay reproche au drame son caractere
fantaisiste, invraisemblable et démesuré. Au milieu du
XIX° siécle, I’influence médiévale est un sujet de discorde entre
classiques et romantiques’ : les néoclassiques reprochent aux

® Antoine JAY, Le Constitutionnel, vendredi 28 avril 1843.
7 Ibid.
¥ Id., 26 mai 1843,

Sur cette question, voir notamment Isabelle DURAND-LE GUERN,
Le Moyen AAge des romantiques, Rennes, Presses universitaires de Rennes,
2011. Elle montre comment le Moyen Age constitue pour les romantiques une
source inépuisable de situations, d’intrigues et de personnages qui permettent
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romantiques d’effectuer un retour au Moyen Age qui pervertirait
le golt frangais. Au génie classique et a ’inspiration antique
s’opposeraient la décadence romantique et la barbarie médiévale.
Le troisiéme article de Jay le 17 juin témoigne de cette suspicion
a I’égard de I’influence médiévale : « L apparition de la tragédie
de Lucrece a réveillé le gout des discussions littéraires ; et le
drame moderne, progéniture rachitique du moyen-age, en a regu
une atteinte mortelle'. » Jay renvoie sans cesse le drame
romantique a ses inspirations médiévales pour en faire une
littérature immature, correspondant a un stade inférieur de
I’humanité. La position de Jay renvoie a une conception que
beaucoup d’hommes de lettres se font du Moyen Age au
XIX°® siécle : une époque barbare, rude et inculte. Au contraire,
les romantiques admirent la naiveté poétique et politique qui
incarnerait « des perfections esthétiques et morales perdues'' »
selon les analyses d’Isabelle Durand-Le Guern. Dans
Les Burgraves, les vieux seigneurs représentent cet age d’or
oubli¢ par les jeunes burgraves, qui pourraient incarner
I’humanité oublieuse de ses origines : en situant son intrigue au
XIII® siécle, « Hugo oppose un idéal moral passé a un présent
dégradé dont I’héroisme s’est mué en jeu, la poésie en prose'”. »
Mais cette lecture n’intéresse pas les détracteurs néoclassiques de
Hugo, comme Jay, qui caricature le Moyen Age des romantiques
en 1’opposant fondamentalement & 1’ Antiquité des classiques'’.

un renouvellement de 1’esthétique et un renouveau de la langue poétique tout
en offrant une grille de lecture nouvelle pour comprendre 1’histoire
contemporaine : « La nouvelle conception du théatre revendiquée par les
romantiques place 1’histoire et la couleur locale au premier rang ; dans cette
perspective, le Moyen Age offre une large palette d’événements, de
personnages et de coutumes permettant une exploitation dramaturgique de
I’histoire. » (Isabelle DURAND-LE GUERN, op. cit., p. 18). Sur la place du
Moyen Age dans le drame romantique en particulier, voir Florence
NAUGRETTE et Jean MAURICE, « Le Moyen Age dans le drame romantique :
théories et pratiques », La Fabrique du Moyen Age au XIX® siécle :
représentations du Moyen Age dans la culture et la littérature francaises du
XIX® siécle, sous la direction de Simone BERNARD-GRIFFITHS, Pierre GLAUDES
et Bertrand VIBERT, Paris, Honoré Champion Editeur, 2006, p. 1025-1043.

' Antoine Jay, Le Constituel, 17 juin 1843.

' Isabelle DURAND-LE GUERN, op. cit., p. 259.

21d.,p.97.

"> 11 ne faut pas caricaturer cette opposition : sur ce point, voir le chapitre III
de notre 2° partie, p. 427.
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Dans son feuilleton, trés peu de considérations dramaturgiques,
poétiques et scéniques portent donc sur la représentation de
Lucrece : le critique cherche plutdot a opposer Lucrece et
Les Burgraves afin d’enterrer définitivement le drame.

Ce bindme antithétique se retrouve également dans les
articles €crits a I’occasion des quelques reprises des Burgraves a
la Comédie-Francaise au début du XX° siécle. Cette fois, ce n’est
pas pour accuser 1’esthétique des Burgraves. La concurrence avec
Lucreéce est seulement rappelée a titre d’anecdote (elle fait partie
du discours culturel habituel), mais sa seule mention suffit a
désigner de manicre métonymique le mythe de la chute des
Burgraves. La piece de Hugo est marquée du fer rouge de I’échec
et les reprises des Burgraves a la Comédie-Francaise en 1902 et
en 1927 ne mettent pas a distance la réception de 1843. Le
23 février 1902, trois jours avant la reprise de la piece au Frangais
pour le centenaire de la naissance de Hugo, Le Petit Parisien
s’appuie sur les mémoires des spectateurs de la premiere de 1843 :

M. Victorien Sardou est de ceux-la. L’auteur de Théodora avait
alors dix ans. Il a gardé le souvenir des rires ironiques avec
lesquels les ponsardistes accueillaient les scénes les plus
importantes. On sait que la chute des Burgraves fut amenée par
les disciples de la fameuse école dite du bon sens.

Un incident malencontreux vint achever la débacle de la piéce.
Le cride : « Cain ! Cain ! Cain ! » lancé par un des personnages
fut mal interprété. Le public entendit : « Couin ! Couin !
Couin ! » La salle se mit en gaieté. Et les tirades splendides du
drame — les plus belles peut-&tre qui soient au théatre — ne
purent arréter le naufrage'*.

Le journaliste dénonce explicitement les manigances mises en
ceuvre par la cabale des « ponsardistes », assimilés a 1’école du
bon sens, mais il ne prend pas pour autant de la distance avec le
mythe de la chute des Burgraves. Au contraire, il reprend des
anecdotes que I’on trouve des le début de la cabale contre la
piéce'’, comme le cri « Cain ! Cain ! Cain ! » qui perd son aspect
terrifiant pour n’étre que ridicule. Les journalistes qui présentent
la piece en 1902 reprennent donc tout un attirail critique déja

14 Le Petit Parisien, 23 février 1902.
' Voir le chapitre I de notre 1° partie, p. 41.
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présent en 1843, et qui a traversé un demi-siecle. Méme ceux qui
admirent la piece de Hugo — comme ce journaliste qui parle des
« tirades splendides » — ne parviennent pas a se détacher de la
représentation culturelle qui fait des Burgraves la fin du drame
romantique.

A I’occasion de I’anniversaire de la naissance de Ponsard
en 1914, les journaux reviennent inéluctablement sur le mythe qui
unit Ponsard aux Burgraves en racontant des petites saynétes qui
cristallisent dans 1’imaginaire culturel et permettent a 1’anecdote
d’étre hissée au statut de 1égende. La France, Le Soleil et L "Echo
de Paris racontent que le public, a la premiere de Lucrece, aurait
cri¢ « Enfoncé, Hugo !'® ». Nous n’avons pas retrouvé trace de
cette anecdote en 1843 mais, méme si elle n’est pas vraie et releve
de I’invention, elle témoigne de la force du discours construit
pour opposer Hugo et Ponsard.

DANS LES MANUELS SCOLAIRES17

Si les articles concernant les reprises des Burgraves
évoquent toujours le couple mythique que la piece de Hugo forme
avec celle de Ponsard, il en est de méme des manuels scolaires
dés la deuxiéme moitié du XIX°® siécle, alors qu’ils ne
mentionnent pas I’affaire avec M"® Maxime. Le succés de
Lucréce montrerait que le drame romantique ne constituerait
qu'un passage dans I’esthétique théatrale francaise et que les
auteurs frangais seraient capables d’écrire des pieces plus
« respectables » que les drames romantiques : parler de Lucrece
serait donc une preuve indubitable de [’échec du drame
romantique, alors que parler de M Maxime serait avouer qu’une
cabale s’est acharnée contre la piece de Victor Hugo a cause de
raisons purement extérieures a I’ceuvre elle-méme, a savoir la
coleére d’une actrice. Au contraire, invoquer Lucrece et dire que
c’est son esthétique classique qui ravit un public lass¢ de
I’esthétique romantique, c’est poser, par contraste, 1’esthétique
des Burgraves comme cause de leur propre échec.

' Voir La France 11 juillet 1914, Le Soleil 30 mai 1914, L’Echo de Paris 14
juillet 1914.

' Cette sous-partie sera & compléter avec notre analyse plus large du mythe de
la chute des Burgraves dans les manuels scolaires, voir le chapitre I de notre
2° partie, p. 289.
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Cette opposition est un argument qui revient a maintes
reprises dans les manuels scolaires pour prouver la défaite de
I’esthétique romantique, et ce jusqu’au début des années 1990.
Des 1843, dans son Histoire philosophique et littéraire du théatre
francgais depuis son origine, Hippolyte Lucas parle de Ponsard
comme le chef de la réaction contre le théatre romantique. L’idée
se retrouve dans les ouvrages de Louis Petit de Julleville, Léopold
Mabilleau, Gustave Lanson, Ferdinand Brunetiére a la fin du
XIX® siécle ; Daniel Mornet, Emile Abry, René Doumic, Jean
Calvet, André Lagarde et Laurent Michard, Arséne Chassang et
Charles Senninger entre 1900 et 1990'®. C’est seulement a la toute
fin du XX° siécle, lorsque le mythe de la chute des Burgraves
commence a étre déconstruit que les manuels insistent moins sur
le lien entre Ponsard et Hugo puisqu’ils arrétent de propager le
mythe des Burgraves. Comme Lucrece n’existait dans 1’histoire
littéraire que comme 1’opposé des Burgraves, une fois le mythe
tombé¢, le nom de Ponsard n’a plus d’intérét pour les rédacteurs
de manuels et il ne surgit que comme une vague réminiscence
culturelle dans certains ouvrages, y compris a destination du
public universitaire de premier cycle, ou le poncif tient encore.
Gérard Gengembre en parle dans Le thédtre francais au XIX°
siecle : 1789-1900, Anne-Simone Dufief dans Le thédtre au XIX®
siecle et Jean-Jacques Roubine dans son [Introduction aux

'® Louis PETIT de JULLEVILLE, Histoire de la langue et de la littérature
francaise des origines a 1900, t. VII XIX® siécle, Période romantique 1808-
1850, Paris, Armand Colin, 1899 ; Léopold MABILLEAU Victor Hugo, Paris,
Librairie Hachette et Cie, 1893 ; Gustave LANSON, Histoire de la littérature
frangaise, Paris, Hachette, 1895 et Histoire illustrée de la littérature frangaise,
Paris, Hachette, 1923 ; Manuel de [’histoire de la littérature francgaise, Paris,
Delagrave, 1898 ; Daniel MORNET, Précis de littérature frangaise, Paris,
Larousse, 1925 ; Emile ABRY, Charles AUDIC, Paul CROUZET, Histoire
illustrée de la littérature francaise, Précis méthodique, Paris, Edition Henri
Didier, 3° édition, 1916 ; René DOUMIC, Etudes littéraires sur les auteurs
frangais prescrits par le brevet supérieur, Paris, Librairie Classique Delaplane,
1900 et Histoire de la littérature frangaise, [1905], Paris, édition Mellottée
remaniée, 1947 ; Jean CALVET, Manuel illustré d’histoire de la littérature
frangaise, [1920], Paris, De Gigord Editeur, 19° édition refondue, 1951 ; André
LAGARDE et Laurent MICHARD, Littérature du XIX® siécle, Paris, Bordas,
1966 ; Arséne CHASSANG et Charles SENNINGER, Les grandes dates de la
littérature frangaise, Paris, Presses universitaires de France, 1969 et Recueil
de textes littéraires francais. XIX® siécle, Paris, Hachette, 1966.
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grandes théories du thédtre’®. Un seul manuel interroge
réellement le mythe, Le Thédtre francais du XIX® siecle dirigé par
Hélene Laplace-Claverie, Sylvain Ledda et Florence Naugrette en
2008

Depuis le début du XXI° siécle, aucun manuel (scolaire ou
universitaire) que nous avons dépouillé ne reprend le bindome
antithétique Lucrece-Burgraves, qui a pourtant persist¢ dans
I’histoire littéraire pendant pres d’un siecle et demi, et ce des
1843. L’ouvrage de Jean-Pierre Aubrit et Bernard Gendrel,
Littérature : les mouvements et écoles littéraireSZ], ne mentionne
méme plus Les Burgraves, ni dans leur présentation globale du
romantisme ni dans leur chronologie, qui se poursuit par-dessus
1843.

DANS LE DISCOURS UNIVERSITAIRE

La place du bindme Lucréce-Burgraves dans les manuels
scolaires suit les inflexions du discours universitaire qui a repris
la construction de I’histoire littéraire autour de la date de 1843, et
a méme permis la fortification du mythe. Dans le livre [ de La Fin
du thédtre romantique et Frangois Ponsard d’apres des
documents inéditszz, Camille Latreille étudie le théatre en France
de 1800 a 1843, mais seul le terme de romantisme apparait pour
désigner cette période, dont Hugo est le principal représentant ;

1 Gérard GENGEMBRE, Le Thédtre frangais au XIX® siecle : 1789-1900, Paris,
Armand Colin, 1999 : il évoque « le désastre » (p. 123) des Burgraves puis le
succes de Lucréce pour en arriver a la conclusion traditionnelle : « A de tels
signes, on comprend que le drame romantique est bien mort. Il aura vécu
quinze ans. » (p. 124). Voir aussi Anne-Simone DUFIEF, Le Thédtre au XIX®
siecle. Du romantisme au symbolisme, Paris, Bréal, 2001 et Jean-Jacques
ROUBINE, Introduction aux grandes théories du thédtre, Paris, Armand Colin,
Lettres Sup, 2004.

2% Héléne LAPLACE-CLAVERIE, Sylvain LEDDA et Florence NAUGRETTE,
Le thédtre francais du XIX® siecle : histoire, textes choisis, mises en scéne,
Paris, Anthologie de L avant-scéne théatre, 2008. Voir le chapitre II de notre
2° partie, p. 351.

2! Jean-Pierre AUBRIT et Bernard GENDREL, Littérature : les mouvements et
écoles littéraires, Paris, Armand Colin, 2019.

2 Camille LATREILLE, La Fin du thédtre romantique et Frangois Ponsard
d’aprés des documents inédits, Paris, Librairie Hachette et Cie, 1889.
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Vigny, Musset et Dumas ne sont cités que ponctuellement. Et
seule I’ceuvre des Burgraves a droit a une sous-partie entiere dans
ce chapitre. C’est paradoxalement a [’ceuvre du théatre
romantique que I’on dit ratée que Camille Latreille consacre
plusieurs pages : cela lui permet, en reprenant les grandes
critiques faites a I’ceuvre des 1843, de donner une image négative
du drame romantique, dont les défauts semblent culminer dans la
piece. Ces paragraphes s’acheévent sur la mention de Ponsard qui
« vint au moment opportun, pour recueillir le bénéfice de cette
réaction accomplie déja dans le golt général avant qu’elle se
traduisit dans 1’ordre des faits par la chute significative des
Burgraves™. » Dans le chapitre IV, Latreille étudie le succés de
I’actrice Rachel, qui viendrait confirmer la renaissance de la
tragédie, notamment dans le role de Phedre en 1843. Ce succes
s’ajoute a celui de Lucrece et devient un élément primordial pour
expliquer la chute des Burgraves : « La foule vint enthousiaste a
cette reprise, dont le succes allait bientot contraster avec la chute
des Burgraves™. » Latreille veut montrer la lassitude du public
devant le drame romantique. En digne héritier des représentations
culturelles de la seconde moitié du XIX® siécle, Latreille fonde
I’histoire littéraire du drame romantique sur 1’opposition entre
tenants du classicisme et romantiques. Apres le livre [ qui montre
la faillite du romantisme théatral, le livre II est consacré a la vie
et aux ceuvres de Ponsard : cette construction binaire montre
comment on envisage un lien de causalité entre la prétendue fin
du drame romantique et I’apparition de Ponsard sur la sceéne
frangaise.

Dans le discours universitaire, ce bindme signifiant
Lucréce-Burgraves reste prégnant jusqu’a la fin du XX° siécle, y
compris dans des études spécifiques sur Victor Hugo et sur son
théatre, 1a ou on attendrait en premier une remise en cause de la
construction de [’histoire théatrale. Mais seul un travail
d’archives et de confrontation des sources permet de considérer a
nouveau la date de 1843 et le fil cousu par I’histoire littéraire entre
Ponsard et Victor Hugo. Ainsi, des travaux universitaires qui

2 1d., p. 84.

2 Id., p. 115. Raymond ISAY parle de « deux journées insignes de Ihistoire
littéraires » qui entourent la date des Burgraves : le succés de Rachel dans
Phédre et le succes de Ponsard. Voir « Hugo, le dernier burgrave », La Revue
des deux mondes, 1°" aolit 1949, p. 470.
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parcourent les drames hugoliens mais n’envisagent que la
dramaturgie de Victor Hugo sont amenés eux aussi a perpétuer le
mythe de la mise a mort du drame romantique par Ponsard. Samia
Chahine, dans La Dramaturgie de Victor Hugo publié en 1971,
consacre un chapitre au lien entre Hugo et la dramaturgie de son
temps. La premiere partie de ce chapitre entend étudier « le
théatre en France de 1815 a 1843 » : avec la date de 1843 exhibée
dans le titre, Chahine n’interroge pas la périodisation habituelle
du drame romantique. La conclusion de cette sous-partie répete
alors le discours attendu :

En 1838, Ruy Blas est un sursaut ; ce fut le dernier triomphe de
V. Hugo et du drame romantique sur la scéne. Quatre ans apres,
force est de constater que les maitres de 1’heure délaissent le
théatre. En 1843, le drame romantique et la tragédie s’affrontent
pour la derniére fois. Les Burgraves tombent, et des ovations
accueillent la Lucréce de Ponsard™.

Anne Ubersfeld, dans Le Roi et le Bouffon ne reprend pas
le couple Lucrece-Burgraves mais c’est moins une maniere de
déconstruire [’histoire littéraire qu’un choix méthodologique
puisqu’elle arréte son corpus a 1839. C’est seulement en 1993,
dans Le Drame romantique, qu’elle s’oppose au mythe selon
lequel Lucrece aurait amené la fin du romantisme théatral. Pour
justifier son propos, elle s’appuie sur la chronologie des
événements : la tradition, en se concentrant sur le bindme
antithétique, a superposé les dates de représentation des deux
pieces alors que celle de Ponsard est jouée le 22 avril 1843, un
mois et demi apres le début des représentations de celle de
Hugo®® ; il est donc impossible que Lucréce ait fait de ’ombre a
I’ceuvre de Hugo.

C’est par le renouveau des ¢tudes d’histoire théatrale, et
notamment par des études qui croisent Hugo et Ponsard, que le
discours universitaire abandonne peu a peu le couple antithétique
de I’année 1843. C’est par un travail attentif a chaque ceuvre et a
I’événement que chacune a constitué que peut étre décousu le lien

» Samia CHAHINE, La Dramaturgie de Victor Hugo (1816-1843), Paris,
Edition Nizet, 1971, p. 28.

2 Anne UBERSFELD, Le Drame romantique, Belin Sup Lettres, Paris, 1993,
p. 155.
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qui unit Lucrece et Les Burgraves : en faisant des deux piéces un
couple signifiant de [I’histoire culturelle, les discours
universitaires s’empéchent de considérer chacune séparément et
d’infléchir ainsi le discours officiel et prétendument juste sur la
réception des Burgraves, et ce jusqu’a [Darticle fondateur
d’Olivier Bara, « Le triomphe de la Lucrece de Ponsard (1843) et
la mort annoncée du drame romantique », qui porte comme sous-
titre « construction médiatique d’un événement théatral®’ ».

La premicre des Burgraves n’est pas un échec et la
premicere de Lucrece, si elle est bien un succes, reste un succes de
circonstance, orchestré par les ennemis de Victor Hugo et les
partisans de ce qu’on a appelé par la suite I’école du bon sens. S’il
y a succes de Lucrece, c’est parce que la cabale contre Hugo met
tout en ceuvre pour que le public fuie la Comédie-Francaise en
mars et aille a ’Odéon en avril. Le prétendu succes de Ponsard,
transmis dans I’histoire littéraire, est donc a relativiser et a
interroger a ’aune des Burgraves. Si on a relativisé le succes de
Ponsard, il faut encore s’interroger sur les raisons qui ont permis
aux détracteurs de Hugo de s’emparer de Lucrece et d’en faire
I’étendard de la réaction néoclassique. Comment le discours
journalistique de 1843, puis celui de la postérit¢ immédiate, ont-
ils construit I’opposition entre Ponsard et le drame romantique ?
Comment une construction discursive de la réalité a-t-elle été
rendue possible a partir de deux événements, les représentations
des Burgraves et celles de Lucrece ?

LUCRECE, UNE ARME CONTRE
LES « BARBARIES » ROMANTIQUES

Nous I’avons vu, Lucrece est mentionnée par les critiques
de 1843 moins pour la piece en elle-méme que pour ce qu’elle
représente, ou plutdt pour ce que les ennemis de Victor Hugo ont

7 Olivier BARA, « Le triomphe de la Lucréce de Ponsard (1843) et la mort
annoncée du drame romantique : construction médiatique d’un événement
théatral », dans Quest-ce qu’un événement littéraire au XIX® siecle ? sous la
direction de Corinne SAMINADAYAR-PERRIN, Saint—Etienne, Publications de
I’Université de Saint- Etienne, 2008, p. 151-167.
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voulu qu’elle représente : le retour de I’esthétique classique.
Comparer Lucrece et Les Burgraves est une stratégie rhétorique
pour assassiner la piece de Hugo par contraste avec celle de
Ponsard : louer le second sert a brosser un portrait terrible du
premier. Cette opposition reléve moins de criteres esthétiques que
d’enjeux moraux. Par exemple, la bonne morale de Lucréce (mais
aussi de son auteur) seraient garants du bon gott classique. En ce
sens, ce sont a la fois les vertus de la piece et de I’homme que les
partisans de Ponsard célébrent dans la presse.

PONSARD OU LES BONHEURS DE LA VERTU

Le 24 avril 1843, c’est par le récit de la montée de Ponsard
a Paris depuis sa banlieue lyonnaise que Jules Janin commence
son feuilleton élogieux sur Lucrece. Les origines provinciales de
I’auteur passent souvent, sous la plume des partisans de Ponsard,
pour un garant de bonne morale et de bon goft, loin de la scéne
parisienne qui serait envahie par les « insanités™ » des
romantiques. Dans son récit de la montée du jeune dramaturge
avec son ami Charles Reynaud pour y faire jouer sa piece, Janin
figure celle-ci par une allégorie : Lucrece devient une femme
qu’ils emmenent en voyage. Une fois arrivée dans le quartier de
1’Odéon, Lucrece est obligée de se cacher sous les capes des deux
hommes car le quartier théatral parisien n’est pas prompt a
recevoir des tragédies : « Elle se faisait humble, petite, cachée !
Elle ne sortait pas la nuit, pour qu’on ne vit pas qu’elle portait la
robe trainante et le péplum ; elle se fiit enfuie a perdre haleine si
on lui et demandé son nom®. » Sur le ton de I’ironie, et grice a
la métonymie de la robe et du péplum — symboles de la tragédie
antique — le critique fait référence a la prétendue haine des
romantiques contre la tragédie classique. Dans les analyses de la
piece qui suivent, Janin lie explicitement les qualités morales de
I’ceuvre et le style de Ponsard. Selon lui, 1’ceuvre serait de bon

¥ Terme que nous retrouvons dans le titre de I’ouvrage de Léon DAUDET,
Le stupide XIX® siecle, exposé des insanités meurtriéres qui se sont abattues
sur la France (1789-1919), Paris, Nouvelle Librairie Nationale, 1922. Daudet
y faitun portrait a charge de 1’esthétique romantique qu’il juge révolutionnaire,
barbare et immorale.

2 Jules JANIN, Journal des débats, 24 avril 1843.
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gott car elle évoquerait, par un style pur et décent, des passions
nobles :

Telle est cette ceuvre, belle, simple, sérieuse, qui donne déja
plus que de grandes espérances et qui nous promet a I’avenir un
pocte de plus. Vous avez pu juger, par les vers que nous avons
cités, du style de ce jeune homme. Beau style, limpide, clair,
brillant, et tout rempli d’honnétes sentiments, d’honnétes
pensées. Ce sont 1a de ces ceuvres sérieuses et trop rares, ou la
conscience a sa part aussi bien que I’art, le talent et le gotit™.

La répétition du terme « honnétes » pour désigner les sentiments
de la piece de Ponsard témoigne du préjugé moral qui pése sur la
critique théatrale. De méme, 1’adjectif « simple » au début est
fondamental pour comprendre les qualités que des critiques
comme Janin attendent d’une piece de théatre : la simplicité de
Lucrece serait a opposer a I’imagination romantique qu’il juge
fantaisiste. De méme, la répétition de 1’adjectif « sérieuse »
permet de distinguer Lucréece de la gratuité et des
invraisemblances des drames romantiques, ou les sceénes de
reconnaissance, les poisons et les contrepoisons ou encore les
déguisements ne seraient la que pour divertir le public. Enfin,
I’ultime preuve de la qualité de Lucrece repose pour Janin sur un
critere non littéraire : les vertus morales de 1’auteur qui est
désigné par le critique comme « un homme de bon sens, un esprit
sérieux’' ». La position de Janin a I’égard du drame romantique
est ambigué€ depuis le début des années 1830. Défenseur des
romantiques a de nombreuses reprises (il écrit par exemple le
Manifeste de la jeune littérature en 1834 dans lequel il défend le
drame romantique contre Nisard qui a écrit en 1833 le Manifeste
contre la littérature facile), il n’est pourtant pas avare de critiques
dans ses feuilletons sur les drames de Hugo. Il juge les drames
romantiques d’apres des critéres classiques (vraisemblance, unité
d’action, bienséance...), ce qui le conduit a critiquer ces ceuvres
mais il n’est pas non plus contre les tentatives d’innovation de la
jeune école™.

3 Ibid.
! Ibid.
32 Voir Jacques LANDRIN, « Jules Janin, témoin du théatre romantique »,
Cahiers de l'Association internationale des études francaises, 1983, n° 35,
p. 155-168. Il accueille le drame tantdt en I’admirant, tant6t en lui reprochant
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En 1872, il consacre un ouvrage a la vie et a I’ceuvre de
Ponsard, Frangois Ponsard 1814-1867. Dé¢s les premiéres lignes,
I’auteur rappelle I’enfance du dramaturge dans le « beau
Dauphiné » et le compare a Corneille pour le placer d’emblée
sous les auspices du classicisme. C’est ensuite le portrait d’un
homme moral que le lecteur découvre : « Il révait, a vingt ans, les
honneurs du théatre et la résurrection des grandeurs
d’autrefois. Sa maison, bourgeoise et rustique en si modeste
enclos, dominait le Mont Salomon et tous les paysages
d’alentour [...]>. » On retrouve, par la maison « rustique » et le
« modeste enclos », la simplicité cheére a Janin dans son article de
1843. Les « grandeurs d’autrefois » peuvent désigner 1’esthétique
classique et ses valeurs de modération, de simplicité et de vertu
que le Paris littéraire et artistique semble avoir oubliées aux yeux
de Janin. Dans les pages suivantes, il rappelle « la chute
immense » des Burgraves, « le dernier effort de 1’école
romantique®® » face au renouveau de I’esthétique classique qui
aurait été rendu possible par Ponsard mais aussi par Rachel®” (elle
interprete d’ailleurs Phedre a la Comédie-Frangaise en méme
temps que le drame de Hugo). Les succes de I’actrice dans les
roles classiques — les soirs ou elle joue, le Francais fait cinq a six
mille francs de recettes et la salle ne désemplit
pas’® — constitueraient la preuve que le public francais attendait

ses audaces : « La nostalgie du classicisme, qui perce a tout moment chez
Janin, ne le fige pas dans la contemplation du passé ; il sait accueillir avec
sympathie les nouveautés, pourvu qu'elles n'offensent pas le bon sens. »
(p. 161).

* Jules JANIN, Frangois Ponsard 1814-1867, Portrait a ’eau forte par
Flameng, Paris, Librairie des Bibliophiles, 1872, p. 2.

*1d,p. 1.

3% Rachel se fait connaitre du grand public dés 1838, notamment grice a un
feuilleton de Janin dans Le Journal des débats du 4 au 24 septembre 1838. Ses
succes sont retenus deés lors comme une preuve du retour de la tragédie
classique sur la scéne francaise. En 1843, cela fait donc plus de cinq ans que
Rachel passionne le public et les critiques.

3% Rachel apparait comme I’héroine tragique par excellence au XIXC siécle et
devient une véritable vedette. Sur la question des recettes que Rachel rapporte
a la Comédie-Frangaise, voir notamment 1’article de Stéphanie LONCLE,
«Rachel de 1838 a 1848 ou le conflit des héroismes, entre éternité et histoire »,
Les Héroismes de ’acteur au XIX° siécle, sous la direction d’Olivier BARA,
Mireille LOSCO-LENA et Anne PELLOIS, Lyon, Presses universitaires de Lyon,
2014, p. 61-73.

90



un retour au classicisme. Janin rapproche 1’actrice et le jeune
auteur lyonnais, qui tous deux a leur maniere auraient lutté contre
les déboires du romantisme :

[...] en méme temps [que la chute des Burgraves] une nouvelle
étoile avait paru dans les cieux de Racine et de Corneille, elle
s’appelait Rachel. Alors les vrais critiques, c’est-a-dire les
prévoyants, sitdt qu’ils eurent entendu parler de la Lucrece,
admirérent que, juste en ce moment, cette inspirée et ce
nouveau poéte arrivé des bords du Rhone représentassent a eux
deux cette excellente qualité des héros de Virgile, copiés sur les
dieux d’Homére®’.

Ce lien entre Rachel et le renouveau de la tragédie classique
constitue un poncif de I’histoire littéraire, et ce d’autant plus qu’il
est officialisé par le discours universitaire : en 1984, Sylvie
Chevalley considere par exemple que ’actrice est a I’origine de
la « renaissance cornélienne®® » au XIX® siécle. Mais cette idée
est démentie par d’autres chercheurs au début du XXI°® siécle,
notamment Julia Gros de Gasquet qui, prenant le contrepied de
Sylvie Chevalley, montre que Rachel n’a pas permis une
« renaissance » de 1’ceuvre de Corneille : au contraire, par son
style de jeu, elle a dénaturé la tragédie classique en faisant saillir
quelques morceaux de bravoure (par exemple dans Phédre et
Horace) et en négligeant le reste®”. Théophile Gautier I’avait déja
fait remarquer dans La Presse le 2 mai 1843 : « L’intérét qui
s’attache & M'® Rachel ne s’étend pas aux piéces qu’elle joue™. »
Selon lui, le public viendrait voir la star Rachel beaucoup plus
que les pieces classiques. Il n’empéche que Rachel, avant les
¢tudes théatrales récentes, et malgré les mises en garde de
Gautier, est mentionnée pendant longtemps dans 1’histoire
littéraire comme une preuve supplémentaire du retour de

37 Jules JANIN, Frangois Ponsard, éd. cit., p. 7.

38 Sylvie CHEVALLEY, « Rachel et la renaissance cornélienne », Pierre
Corneille, actes du colloque organisé a Rouen en octobre 1984, Paris, Presses
universitaires de France, 1986, p. 33-43. Voir aussi son article « Rachel et les
romantiques », Romantisme, 1982, n° 38, « Le spectacle romantique », p. 117-
126.

3 Julia Gros de GASQUET, « Rachel des romantiques », Corneille des
romantiques, éd. cit., p. 181-195.

0 Théophile GAUTIER, La Presse, 2 mai 1843.
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I’esthétique classique. Ponsard, comme Rachel, feraient honneur
a I’héritage antique et aux « grandeurs d’autrefois » que le
classicisme aurait voulu célébrer.

A partir de cette importance accordée a la grandeur et a la
vertu, les critiques réservent leurs louanges au personnage de
Lucrece qui, comme Rachel et Ponsard, serait capable de réveiller
des sentiments nobles dans le cceur du public. Dans I’imaginaire
collectif, on en est méme venu parfois a superposer Rachel et
Lucréce alors que c’est une actrice au jeu romantique qui
interprete 1’héroine antique : Marie Dorval. Cette déformation de
la réalité¢ permet en fait d’effacer toutes les ambiguités et les
nuances : il est plus facile de dire que Lucrece est jouée par la
prétendue reine de la tragédie que d’accepter le mélange a
I’ceuvre dans la piece de Ponsard et la facette romantique du
personnage”'. L héroine tragique devient le symbole de la bonne
vertu et de la bonne morale en comparaison de la terrible
Guanhumara des Burgraves, dont le caractere médi¢val ne ferait
pas le poids face a la dignité antique de Lucréce. En 1843, Honoré
Daumier caricature ainsi le succes de Lucrece face a 1’échec des
Burgraves :

*! Nous reviendrons sur la question du romantisme de la piéce de Ponsard,
complétement éludée de la critique littéraire pendant des décennies.
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« Lucréce et les Burgraves™ »

Les sandales antiques de Lucréce, sa toge rouge sur sa tunique
blanche, ainsi que ses cheveux noués avec grace contrastent avec
la vieille Guanhumara, pieds nus, les cheveux hirsutes et
détachés, une simple robe blanche nouée vulgairement. Lucréce

“2 Honoré DAUMIER, « Lucréce et les Burgraves », La Caricature, 7 mai 1843.
Voici la légende : « Lucréce, de nos jours, par un destin plus beau, / A su briser
enfin de pénibles entraves, / Loin de se contenter de tourner son fuseau, / Elle
sait faire encore filer les vieux Burgraves. », disponible a 1’adresse
https://www.parismuseescollections.paris.fr/fr/maison-de-victor-

hugo/oeuvres/lucrece-et-les-burgraves-0#infos-principales (consult¢ le 16

juillet 2021).
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est digne et droite, sa seule arme est le fuseau, symbole du foyer
et de son role de femme, alors que Guanhumara a le visage
déchiré par le désir de vengeance et brandit un poignard, arme
associée au mélodrame et non a la dignit¢ féminine. Les
burgraves et Guanhumara, minuscules aux pieds de Lucrece,
passent pour de vulgaires acteurs grotesques. S’opposent ici deux
manieres de jouer — [I’agitation stérile imposée par les
personnages romantiques face a la dignité des réles classiques —
derricre lesquelles un systeme de valeurs s’établit : le désordre
des acteurs romantiques contrasterait avec ’ordre et la rigueur
antiques de Lucréce, qui devient I’allégorie de la vertu morale™®.

L’inspiration antique de Lucrece constitue pour les
critiques le garant de la moralit¢ de la piece. Ainsi, Briffault
(publiciste et journaliste, & ne pas confondre avec le censeur
d’Hernani, Charles Briffaut), dans Le Constitutionnel — journal
qui assassine le drame de Hugo mais crie au succes pour
Lucrece — loue I’inspiration de Tite-Live : « M. Ponsard, en
traitant le sujet de Lucrece, si familier a notre mémoire, a pris
pour guide Tite-Live. Il a demandé a cet historien sa pureté, sa
clart¢ simple et limpide, sa facilit¢ du récit, sa douceur de
sentiments et de coloris, la stret¢ du gott, la beauté¢ des
harangues, et la naiveté des croyances™*. » On retrouve les idées
de simplicité, de modération et de clarté que Janin met en avant
pour évoquer la piece de Ponsard. Ces vertus antiques que
I’auteur aurait su redonner au théatre sont a comprendre toujours
en opposition avec des termes négatifs qui font implicitement
référence au drame romantique : « [Ponsard] a pris a la tragédie
ses caracteres vrais, la raison, la vérité et la passion ; mais il a
cherché et trouvé des voix nouvelles ; [...] il a trouvé assez de
force et de justesse dans son esprit pour dédaigner les exces, les
extravagances et les fantaisies monstrueuses™. » Lorsque
Briffault écrit que Ponsard « a cherché et trouvé des voix
nouvelles », c’est pour le défendre des critiques qui I’accuseraient
de simplement reprendre Tite-Live. Le critique veut au contraire
montrer que I’inspiration antique n’empéche pas Ponsard

* Sur le jeu mélodramatique, voir Le Jeu de I’acteur de mélodrame : origines,
pratiques et devenirs, sous la direction de Roxane MARTIN, Revue d histoire
du thédtre, n° 274, 2017.
i: Eugéne BRIFFAULT, Le Constitutionnel, 24 avril 1843.

Ibid.
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d’exprimer son talent et qu’il peut faire ceuvre nouvelle. Alors
que la nouveauté et l’originalit¢ sont la plupart du temps
attribuées aux romantiques, Briffault veut prouver que des
auteurs non romantiques comme Ponsard sont capables de
nouveauté sans verser dans le drame romantique : le jeune auteur
aurait su se garder des influences romantiques toutes tournées
vers « les exceés, les extravagances et les fantaisies
monstrueuses », c’est-a-dire vers une esthétique que Briffault
juge dénaturée et immorale. Il analyse ensuite la picce et le style
de Ponsard avec des termes renvoyant toujours a la modération, a
la morale et a la convenance : Tullie a des accents pathétiques
dans sa passion ; Ponsard a la décence de cacher le viol de
Lucrece sous le procédé de la narration ; et Lucrece est d’une
naive candeur.

DERRIERE LA MORALE, LA SOCIETE ET LA POLITIQUE

C’est la simplicité, I’honnéteté et la vertu de Lucrece,
femme dévouée a son foyer, qui emportent 1’adhésion du public
et consacrent Ponsard : « La salle entiére appartenait a ce contre-
révolutionnaire®® », écrit Janin en 1872. Derriére I’enjeu moral se
cache donc un enjeu politique ; il faut comprendre « contre-
révolutionnaire » comme une référence explicite, par contraste,
aux romantiques, surnommeés les révolutionnaires des lettres
depuis la fin des années 1820 : ils bouleverseraient, surtout au
théatre, un ordre esthétique qui serait reflet d’un ordre social.
Selon, Florence Naugrette, la notion de mélange des genres, au
départ innocemment esthétique, a en réalité un enjeu politique.
Pour les adversaires du romantisme, ce mélange est « un
brouillage non seulement des genres, mais surtout des codes et
des valeurs’ ». Le drame romantique serait socialement
dérangeant car il perturberait le systéeme social défendu par les
partisans du néoclassicisme qui, sous couvert de jugement
esthétique, condamnent en fait le drame romantique pour des
raisons sociales :

*® Jules JANIN, Frangois Ponsard, éd. cit., p. 9.

" Florence NAUGRETTE, « Le mélange des genres dans le théatre romantique
francgais : une dramaturgie du désordre historique », Revue internationale de
philosophie, 2011/1, n° 255, p. 35.
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On le sait, le « vraisemblable » classique désigne ce qui est
conforme non pas au réel lui-méme, mais a un code moral
donné ou le public du temps reconnait ses valeurs. Si la critique
contemporaine juge nombre de drames romantiques
« invraisemblables » ou « inconvenants », ce n’est pas parce
que leurs intrigues sont plus violentes que celles de Corneille,
Racine ou Voltaire, ou que les allusions aux réalités corporelles
y sont plus crues que dans Le Malade imaginaire ou dans une
farce médiévale, c’est que les situations, les emplois, les motifs
et les caractéres de la tragédie et de la comédie y sont mélés
avec les situations, les emplois, les motifs et les caractéres du
mélodrame et du vaudeville. Cette « invraisemblance »-1a, qui
est moins une inadéquation au réel lui-méme qu’une entorse
aux codes de sa représentation, est un des arguments majeurs
de I’anti-romantisme™.

Dans le cas des Burgraves, la critique de 1’invraisemblance se
concentre surtout sur le personnage de Guanhumara, qui n’est ni
une jeune premiere, ni une reine, ni une femme du peuple, ni
totalement une victime, ni totalement une criminelle : elle est un
personnage de I’entre-deux. C’est le cas de beaucoup de
personnages du drame hugolien® : Lucréce Borgia n’est pas une
simple criminelle, Marion Delorme et la Tisbe ne se réduisent pas
a leur emploi de courtisane, Triboulet a celui de bouffon et
Ruy Blas a celui de valet. Les opposants au drame romantique
refusent cette esthétique du mélange : pour eux, Lucrece
appartiendrait toute entiére a la catégorie des héroines tragiques
et permettrait d’abandonner 1’esthétique bigarrée du drame. Elle
aurait le panache et la dignit¢ attendus sur une scene
classique — dans la caricature de Daumier, pas de poignard dans
les mains de Lucrece car elle est tout entiere héroine tragique, et
non pas criminelle de mélodrame.

Certains critiques ne se contentent pas de condamner les
débauches du drame romantique : ils cherchent a prouver
I’origine de ces débordements. Bien souvent, leur argument est
politique : le drame romantique serait en proie aux passions les
plus malsaines car il serait influencé par les littératures et les idées
politiques étrangeres. Au contraire, le classicisme serait la seule

* Ibid.
* Et du drame romantique en général : pour ne prendre qu’un exemple,
Marguerite est reine, criminelle et meére dans La Tour de Nesle de Dumas.
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littérature nationale, la seule capable de défendre ces valeurs
prétendument frangaises que sont 1’ordre, la modération, la raison
et la vertu. Ainsi, dans son feuilleton sur Lucréce du 1 juin 1843
dans Le Constitutionnel, Antoine Jay, républicain, définit le
romantisme comme « cette école anglo-germanique dont
I’apparition date de nos désastres de 1814, et qui croyait déja
s’élever sur les débris de notre littérature nationale, comme
I’Europe coalisée sur les débris de ’'Empire® ». Pour Jay, 4 la
chute de I’Empire correspondrait la naissance du romantisme : le
romantisme travaillerait a miner la grandeur frangaise et a
célébrer, au contraire, la montée en puissance de I’ Angleterre et
de la Prusse — grande ennemie de la France au début des années
1840. Les raisons politiques pour contrecarrer le romantisme
prennent donc le pas sur les raisons esthétiques : le drame
romantique, sous l’influence des littératures prussienne et
anglaise, serait incapable d’exprimer I’esprit francais.
Les Burgraves seraient deux fois coupables ; en plus d’étre un
drame romantique, ils constitueraient le drame allemand de Hugo
et chanteraient les pouvoirs de 1’empire ennemi’'. A I"opposé, la
piece de Ponsard, en racontant le passage de la monarchie a la
République romaine, saurait célébrer les vertus républicaines et
patriotiques.

La comparaison entre le romantisme et [’esthétique
germanique revient a plusieurs reprises dans les critiques du
romantisme. En septembre 1843, Victor de Laprade, pocte
religieux et royaliste, publie un article intitulé « De la question
littéraire » dans La Revue indépendante, ou il tente de comprendre
comment est née 1’esthétique de la nation frangaise. Pour lui, la
poétique qui exprime le génie national est le classicisme. Il définit
ce dernier par une série de tournures a la forme négative ou on lit
implicitement une critique du romantisme. Le classicisme serait
tout ce que le romantisme n’est pas :

Il ne porte jamais sur une donnée irréalisable, sur un idéal
supérieur ou extérieur a I’homme ; les sentiments et les
doctrines ne franchissent jamais les limites du possible et de
I’humain, ils ne tendent point a nous faire sortir par une vague
aspiration des limites du réel et du fini, mais a créer en nous

%0 Antoine JAY, Le Constitutionnel, 1 juin 1843.
> Voir le chapitre III de notre 1° partie, p. 171.
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I’opinion et la passion qui peuvent avoir un résultat dans le
3. . 2
milieu social®.

La « donnée irréalisable », le franchissement des « limites
du possible et de I’humain » ainsi que des « limites du réel et du
fini » font référence aux exces et aux extravagances romantiques
dénoncés par exemple par Eugene Briffault et Antoine Jay. Au
contraire du romantisme qui détruirait ’ordre de la société, le
classicisme serait capable de provoquer un résultat « social »
grace a ce que Victor de Laprade appelle « I'universalité » : le
classicisme ferait « abstraction de toute particularité de temps, de
lieu et d’organisation, pour ne concevoir que les types les plus
universellement humains™ », contrairement au romantisme qui
resterait a « la couleur locale ». L’inspiration germanique, que le
critique avance ensuite comme argument, expliquerait les défauts
du romantisme : I’'universalité du classicisme serait un héritage
direct de I’antiquité et de ses principes politiques, alors que le
germanisme et son organisation politique auraient fait dériver
I’esthétique romantique.

Notre nationalité s’est formée par I’expulsion des éléments
germaniques au profit des éléments gallo-romains. Pendant
toute la durée du Moyen-Age, le génie germanique et le génie
gallo-romain se sont trouvés en présence sur le sol de la France,
les communes en face des seigneurs, la cité en face de la caste,
le droit écrit en face des coutumes, 1’unité d’empire, 1’idée
monarchique en face de l’individualisme aristocratique, la
milice pacifique des clercs et les 1égistes en face de la turbulente
féodalité ; il y a deux siécles que la victoire s’est décidée™.

Ces criteéres d’organisation sociale se retrouvent, selon Victor de
Laprade, dans 1’organisation esthétique. L’antiquité, de méme
que le classicisme, correspondrait au regne de I’ordre et de I’unité
alors que le génie germanique ne produirait que des « épopées
gigantesques », une « infinie variété », et une « fantaisie »
manifeste auxquels 1’école moderne, qui désigne ici le

52 Victor de LAPRADE, « De la question littéraire », La Revue indépendante,
t. 10, septembre 1843, p. 354.

3 1d., p. 356.

Id., p. 358.
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romantisme, n’aurait pu échapper™. Ainsi, les personnages du
théatre classique, par opposition a ceux des dramaturges
étrangers, permettraient « d’emporter la moralité du sujet dans
quelque formule nette et précise [...] ; la fable montre qu’il faut
faire ceci et ne pas faire cela’®. » Aux désordres des genres
romantiques s’opposerait la clarté du classicisme. A la fin de
I’article, le critique montre que I’influence du drame romantique
a disparu en France car les gens lettrés auraient enfin su voir
’artificialité et la vanité de cette nouvelle école, et surtout parce
que les hommes politiques auraient compris 1’influence néfaste
de ’esthétique « romantico-germanique » sur la nation francaise :
« L esprit francais, créé pour le raisonnement et 1’action politique,
leur paraissait détourné de ses voies par le lyrisme réveur, la
spéculation religieuse, et I’amour du pittoresque qu’introduisait
1’école nouvelle’”. » Victor de Laprade explique donc la chute du
romantisme par une nécessité politique et sociale : la grandeur de
la France ne pourrait se retrouver dans I’esthétique romantique. 1l
prend enfin le succés de Lucrece, qu’il définit de « belle
tragédie », comme preuve de la disparition progressive du
romantisme : « On assure que depuis Lucrece la vente des
volumes de Victor Hugo, de la collection Charpentier, qui était de
onze cent volumes par mois, est tombée au-dessous de six
cents’®. »

UN PUBLIC DESABUSE ?

La piece de Ponsard, pour beaucoup de critiques, viendrait
a point nommé pour ramener le public vers une esthétique de la
raison, de la modération et de la convenance. Trois positions
différentes innervent le discours des opposants au romantisme :
le public serait soit las de ce dernier, soit perverti par son
esthétique, soit dégotit¢ de ses exces, et Ponsard constituerait le
sauveur des lettres et de la nation francgaise.

Dans ses Chroniques parisiennes, Sainte-Beuve explique
ainsi la fatigue du public face aux exagérations romantiques :
Lucrece « dénote quelque chose de bien tranché dans la

S Id., p. 359.
% 1d., p. 365.
T Id., p. 384.
F1d., p. 382.
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disposition du public. Depuis quinze ans qu’aprés tant de
promesses les faiseurs modernes sont a I’ceuvre au théatre, rien
n’est sorti d’élevé et de sensé. On est las [...]”°. » Sainte-Beuve
semble balayer toute la production romantique des quinze
derniéres années en refusant toute possibilité d’un chef-d’ceuvre.
Il relégue I’esthétique romantique au rang de promesse, ¢’est-a-
dire de programme qui n’aurait jamais donné de résultat. De plus,
en exigeant une ceuvre « sensé¢[e] », il reprend la critique
habituelle faite au drame romantique : 1’absence de raison. Pour
Antoine Jay, qui va encore plus loin, le malaise devant le drame
romantique est quasiment physique puisque le public est
« dégouté de I’éternelle fantasmagorie du Moyen Age ». A cause
du romantisme, « le golt d’une nation semble entierement
dépravé®. »

Briffault et Jay, en proposant dans Le Constitutionnel une
lecture providentielle de I’apparition de Ponsard sur la sceéne
francgaise, font de Lucrece le salut de la littérature, mais aussi de
la nation francaise. Avec cette piece, « le public respire comme
s’1l était délivré d’un lourd cauchemar ; il reconnait le vrai, il
reconnait le beau, et chaque émotion morale qu’il recoit, fait
éclater son enthousiasme ; le long outrage du génie national est
effacé ; le siecle actuel ne sera point un siecle de barbarie
littéraire®'. » Encore une fois, enjeux esthétiques, sociaux et
politiques se recoupent. Le beau et le vrai, dans leur acception
classique, constitueraient les deux piliers du génie national
francais.

L’ECOLE DU BON SENS : MYTHE OU REALITE ?

UNE REACTION AUX ROMANTIQUES ?

Par la raison et ’ordre qu’il remettrait sur la sceéne
francaise, Ponsard incarnerait le « bon sens », formule que I’on

%% Charles-Augustin SAINTE-BEUVE, 29 avril 1843, Chroniques parisiennes,
année 1843, t. VIII, Paris, Calmann Lévy Editeur, 1876, p. 30.

80 Antoine JAY, Le Constitutionnel, 26 mai 1843.

1 Antoine JAY, Le Constitutionnel, 30 juin 1843.
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trouve dans les articles de presse des 1843 puis dans le discours
de I’histoire littéraire pour désigner la réaction néoclassique au
drame romantique. Cette expression rassemble des valeurs
esthétiques — la modération, la bienséance, la simplicité et la
clarté du style — mais aussi morales. Par ses deux facettes, le bon
sens serait le garant du bon gotlit qui aurait été perverti par les
romantiques. Briffault écrit ainsi le 24 avril : « Notre théatre
s’€égarait, une main providentielle semble vouloir le ramener dans
le droit chemin. La raison a sauvé ce que I’imagination perdait ;
Lucréce, ¢’est la tragédie retrouvée par le bon sens®. »

Par un glissement entre critéres moraux et catégories
esthétiques, le bon sens en est venu a désigner la réaction
néoclassique : ses partisans ont voulu faire croire a une
adéquation compléte entre I’esthétique classique de la clarté et de
la simplicité et I’exigence morale de la modération, en opposition
aux exces et aux exagérations du drame romantique. Ainsi, ils ont
fait du bon sens, et du classicisme, les exacts opposés du
romantisme. Cette superposition est explicite dans cet article
d’Antoine Jay du 1 juin 1843 :

Pour moi, de quelque part que viennent les productions
littéraires, j’appelle romantisme tout ce qui est faux, exagéré,
tout ce qui est dépourvu de raison et de golit ; voila ma
définition. D’un autre c6té, tout ce qui est conforme aux regles
du bon sens, ce qui est beau de pensée et d’expression, ce qui
me charme par la vérité du sentiment, par la force et I’éclat du
génie, je n’hésite pas a le nommer classique®.

Malgré lui, Ponsard est donc devenu le chef de file de la réaction
néoclassique, baptisée « Ecole du bon sens » par Ihistoire
littéraire.

En étudiant 1’origine de cette expression dans son étude
sur Le Théatre en liberté (une partie importante de ce travail est
consacrée a la vie théatrale et littéraire sous le Second Empire),
Stéphane Desvignes montre qu’elle remonte a la querelle entre
les partisans de Ponsard et les partisans de Hugo et qu’elle est une
construction des néoclassiques pour assassiner le drame
romantique : « Cette notion de "bon sens" apparait aussi comme

62 Eugéne BRIFFAULT, Le Constitutionnel, 24 avril 1843.
8 Antoine JAY, Le Constitutionnel, 1% juin 1843.
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une arme contre le romantisme, accusé de tous les "exces"
jusqu’aux dernieres limites du ridicule et de I’absurde et qu’il
s’agissait d’enterrer une fois pour toutes®’. » En faisant de
Ponsard le chef de file d’un prétendu mouvement, les
néoclassiques donnent plus de poids au succes de Lucrece,
signifiant par-1a que cette piece ne serait pas un simple succes,
mais I’ouverture vers une nouvelle €re littéraire. Ils inventent une
nouvelle période de I’histoire littéraire dans le but d’écraser la
précédente : le romantisme. Cette opposition est construite par les
partisans de Ponsard des 1843 : en médiatisant le succes de
Lucrece, qui signerait selon eux le retour du classicisme, ils
veulent prouver la fin du drame romantique. Ce poncif reste dans
les manuels littéraires pendant prés d’un demi-siecle puisque
leurs auteurs s’appuient sur le discours solide construit par les
membres de la cabale, qui ont fabriqué plusieurs preuves de la fin
du drame romantique : la prétendue chute des Burgraves et le
prétendu retour du classicisme la méme année. Ainsi, ils font des
événements de D’année 1843 des bornes signifiantes pour
périodiser le romantisme et le classicisme. La fabrique du mythe
de la chute des Burgraves va de pair avec la construction de la
période dite du « bon sens ».

Mais quelle réalit¢é donner a cette école ou a ce
mouvement ? Cette appellation a rassemblé différents auteurs
sous I’Empire, notamment Ponsard, Augier, Reynaud, Ponroy,
Barbier, Carré ou encore Sandeau. Dans les manuels d’histoire
littéraire, 1’école du bon sens correspond toujours a la réaction
contre les romantiques et au retour de I’esthétique classique. En
témoigne le titre d’un chapitre du Manuel illustré de la littérature
francgaise de Jean Calvet : « Chute des Burgraves. L’école du bon
sens®. » Cette étiquette devient une arme de combat puisque
chaque camp I'utilise a ses propres fins. Selon Stéphane
Desvignes, si la formule trouve une postérité sous le Second
Empire, c’est aussi paradoxalement ses adversaires qui s’en
servent pour désigner toute esthétique réactionnaire ou
conservatrice. Par exemple, un parnassien comme Théodore de
Banville se moque du vraisemblable invoqué par 1’école du bon

%% Stéphane DESVIGNES, Le Thédtre en liberté, Victor Hugo et la scéne sous le
Second Empire, Paris, Classiques Garnier, 2018, p. 187.
8 Jean CALVET, Manuel illustré de la littérature francaise, éd. cit.
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sens, de sa prose alimentaire et facile et de son manque
d’expressivité. Face a cette conception du théatre qu’il juge
étriquée, Banville qui est, d’aprés Marianne Bouchardon, « avant
tout un poéte, hugolatre®® », convoque des drames comme
Les Burgraves ou Hernani parce qu’ils seraient I’ « incarnation la
plus nette de cette conception de la poésie qui tend au vrai sans
craindre le lyrisme et les "excés"®’ ». D’aprés Stéphane
Desvignes, les auteurs que la tradition a placés dans 1’école du
bon sens voulaient en réalité, plutét qu'un retour au classicisme,
une synthese entre classicisme et romantisme. C’est ce sur quoi
insiste Christophe Bertiau lorsqu’il étudie cette école comme une
tentative de « conciliation » : Ponsard aurait voulu trouver le
« juste milieu » entre les exces romantiques et les austérités
classiques®. Cette derniére expression est utilisée de maniére
méliorative a la fin du XIX° siécle et au début du XX° siécle dans
beaucoup de manuels scolaires, qui veulent louer Ponsard face
aux romantiques, comme Jean Ernest-Charles pour qui, en 1910,
le juste milieu incarne « le génie méme de la littérature
francaise » : « C’est Montaigne, c’est Moliere et c’est
Voltaire®®. » Cette superposition permet de donner un large
empan chronologique au classicisme (par rapport au
romantisme). Le classicisme ne serait plus seulement un
mouvement littéraire réduit au siecle de Louis XIV puisque
Montaigne et Voltaire appartiendraient eux aussi a cette période
du génie francais (c’est cet ¢largissement des bornes du
classicisme qu’étudie Stéphane Zékian dans L ’Invention des
classiques).

% Marianne BOUCHARDON, La Critique dramatique face a la mise en scéne
(1870-1914), inédit pour I’Habilitation a Diriger des Recherches, soutenue en
2020, p. 257.

87 Stéphane DESVIGNES, op. cit., p. 272.

%% Christophe BERTIAU, « Racine contre Shakespeare : Frangois Ponsard et le
"tropisme" moderne de I’histoire littéraire », Autopsie de 1’échec littéraire,
COnTEXTES, sous la direction de Christophe BERTIAU et Chanel de HALLEUX,
n° 27, 2020, article disponible a I’adresse
http://journals.openedition.org/contextes/9048 (consulté le 14 avril 2021).

% Jean ERNEST-CHARLES, Le Thédtre des poétes, Paris, Société d’éditions
littéraires et artistiques, 1910, p. 3. Cité par Christophe BERTIAU, article cité.
70 Stéphane ZEKIAN, L 'Invention des classiques : le siécle de Louis XIV existe-
t-il ?, Paris, CNRS Editions, 2012.
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Mais il nous semble que Christophe Bertiau accorde trop
de crédit a la formule de « juste milieu » : pour Jean Ernest-
Charles et beaucoup d’autres auteurs de manuel, il s’agit moins
de faire preuve de conciliation, que de faire de I’école du bon sens
une réaction au romantisme. C’est en tout cas la tendance qui se
dégage a la lecture des manuels de la fin du XIX® siécle et du
début du XX° qui reprennent les termes forgés en 1843 et font
perdurer 1’opposition entre Lucrece et Les Burgraves : ils ne
parlent pas seulement du succes d’une piece et de 1’échec d’une
autre, ils construisent une succession entre deux mouvements
littéraires, comme on I’enseigne souvent. Cependant, 1’idée de
succession ne convient pas non plus : en effet, les partisans de
I’école du bon sens ne disent pas que cette école succéde au
romantisme, mais bien plutdt qu’elle signerait la continuité¢ du
classicisme et qu’elle en aurait toutes les caractéristiques. En ce
sens, I’histoire littéraire ne reviendrait pas a la succession
classicisme — romantisme — €cole du bon sens mais simplement a
une continuité¢ du classicisme, dans laquelle le romantisme ne
constituerait qu’une parenthese insignifiante.

A 1a fin du XX siécle, quand 1’opposition entre Lucréce
et Les Burgraves a quasiment disparu du discours scolaire et
universitaire, il ne reste plus de voix pour chanter les louanges de
I’ceuvre de Ponsard, qui passe, comme Christophe Bertiau le
montre, pour un auteur mineur. Selon lui, cela reposerait sur le
« tropisme moderne » de I’histoire littéraire du XX° siécle qui
valoriserait le drame romantique comme ceuvre de rupture. Cette
raison conduirait @ minorer certains auteurs comme Ponsard. Pour
Christophe Bertiau, les recherches récentes en études théatrales,
sur lesquelles nous nous appuyons nous-mémes pour notre
travail’', auraient démystifié le caractére révolutionnaire et
novateur du drame romantique. Il en conclut que tout cela devrait
conduire a « prendre en considération les laissés-pour-compte, les
victimes » de I’histoire littéraire comme Ponsard. Mais nous ne
partageons pas sa conclusion : certes il faut réévaluer la place de
Hugo dans I’histoire littéraire mais cela ne veut pas forcément
dire que tout ce qui n’est pas de lui est meilleur. Christophe

I Nous parlons ici, entre autres, des travaux d’Olivier BARA, Patrick

BERTHIER, Marianne BOUCHARDON, Roxane MARTIN, Florence NAUGRETTE,
et Sylvain LEDDA que nous citons a plusieurs reprises dans notre thése.
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Bertiau évite cet écueil, mais il appuie sa réflexion sur des
démonstrations (notamment celle de Michel Autrand’®) qui
cherchent a dévaluer colite que colte « le chef de file du
romantisme » et n’interrogent pas, d’une part, les raisons
politiques et idéologiques qui ont conduit a faire de Hugo ce
« chef », d’autre part celles qui sont a I’origine de 1’opposition
entre classicisme et romantisme”. Si I’école du bon sens et
Ponsard sont oubliés aujourd’hui (hormis par de rares
spécialistes), c’est peut-€tre justement parce qu’ils n’existaient
que dans la périodisation mythique du drame romantique qui a été
remise en cause ces dernieres années par des €tudes qui contestent
I’opposition catégorique entre classiques et romantiques. Les
recherches récentes en études théatrales n’ont pas conduit a
dévaloriser Ponsard, mais 1’ont dégagé de 1’étiquette du « bon
sens ». C’est en ce sens que nous rejoignons Christophe Bertiau :
s’il faut relire Ponsard, c’est en oubliant son prétendu rejet du
romantisme.

TRAGEDIE CLASSIQUE OU DRAME ROMANTIQUE ?

Ponsard et Lucrece sont plus qu’un nom et qu’un titre, ils
constituent deux références polémiques que chaque camp utilise
pour son propre compte : les antiromantiques les érigent en
modele tandis que d’autres les prennent comme repoussoir. Par
exemple, si Théophile Gautier reconnait chez Ponsard une
« honnéte et consciencieuse nature » et déplore « qu’on fasse de
lui un instrument » lors de la cabale de 1843, il condamne son
travail et ce qu’il symbolise pour le monde littéraire, a savoir une
littérature facile et complaisante’*. Frangoise Court-Perez montre
que pour Gautier, Ponsard n’est pas un nouveau Racine, mais « un
habile doseur », qui « pose quelques touches de drame moderne
pour ne pas €tre accusé de passéisme et ronronne classiquement
pour plaire a son temps ». Contre ceux qui font du dramaturge un
nouveau talent classique, Gautier oppose le génie de Corneille.

72 Voir par exemple Michel AUTRAND, « Sur la légende du drame romantique
», Revue d’histoire littéraire de la France, vol. 108, n°® 4, 2008, p. 821-847.
73 Voir notre 2° partie, p. 285.

™ Pour Frangoise Court-Perez, ¢’est pour s’opposer a ce genre « d’auteurs a
succes facile », comme Delavigne ou Scribe, que Gautier vante les qualités de
Corneille,
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Selon Frangoise Court-Pérez, cette stratégie rhétorique annule
I’antagonisme traditionnel entre classiques et romantiques :

On assiste donc a une inversion : Corneille, qui était un
classique, un antimoderne, un frein, devient un auteur supérieur
aux modernes : ¢’est qu’il ne s’agit pas des mémes modernes ;
il faut distinguer les novateurs, les romantiques, et les faiseurs
qui peuvent étre des néoclassiques affirmés, des néoclassiques
masqués, des amuseurs, et surtout des imitateurs. Corneille,
auteur de tragédies, et peu importe cette fois, le genre auquel il
sacrifie, est mille fois supérieur a ceux qui prétendent suivre sa

. s .5
voie et ne sont que de pales copies .

Dés 1843, des voix dissidentes se font entendre pour dire
que Lucrece n’est pas une parfaite tragédie classique. Certains se
rendent déja compte que Ponsard aurait ét¢ manipulé par des
partisans du néoclassicisme, qui auraient orchestré le succes de la
piece pour faire croire a un retour du classicisme. En 1843, dans
L’Anti-Lucrece, I’auteur dramatique et futur directeur de la Porte
Saint-Martin’®, Marc Fournier, propose d’étudier le prétendu
classicisme a I’ceuvre dans la piece de Ponsard. Son jugement est
sans appel : Lucrece ne serait pas une tragédie classique. Il
s’étonne que Ponsard ait comme protecteurs les « partisans avérés
de la réaction racinienne’’ » alors que sa piéce ne serait pas écrite
selon les régles aristotéliciennes. Voici ses arguments contre
I’assignation de Lucrece au classicisme : Ponsard n’échapperait
pas a la couleur locale ; les longs monologues et les imposantes
tirades rappelleraient le défaut que ’on reproche au drame
romantique ; Brutus serait devenu, sous la plume de Ponsard qui
ne respecterait pas ’histoire, un mari trompé et un bavard
insupportable, de méme que les personnages romantiques : « Je
ne connais qu’un animal au monde qui soit plus intempérant de
langue que le Brutus, ¢’est le Burgrave’®... » ; la fin du quatriéme
acte serait copiée sur la fin d’Anfony. Et Fournier de s’exclamer

7> Frangoise COURT-PEREZ, « "Les beautés choquantes” : Corneille dans la
critique dramatique de Gautier », Corneille des Romantiques, sous la direction
de Myriam DUFOUR-MAITRE et Florence NAUGRETTE, Rouen, Publications
des Universités de Rouen et du Havre, 2006, p. 38.

"1l le sera de 1851 a 1868.

" Marc FOURNIER, L 'Anti-Lucréce, Paris, Tresse, 1843, p. 6.

®Id,p.12.
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avec ironie : « Et voila le succes classique de Lucrece, construit
avec les débris d’une autre école’” ! » La scéne de songe, qui
constitue normalement un fopos classique®, serait trop long et
trop fourni : « Au fait, il n’y a qu une chose qu’elle [Lucréce] ne
voit pas, c’est qu’une tragédie n’est pas une €popee et que les
visions de I’Enéide ou de la Henriade seraient fort mal recues sur
la scéne®'. » La comparaison entre Lucréce et I’épopée est une
référence claire aux Burgraves. En effet, en 1843, on reproche a
Hugo d’avoir fait une ceuvre é€pique et non une ceuvre
dramatique®”. En disant que Lucréce est parfois trop épique,
Fournier la rapproche des Burgraves et amoindrit la frontiere qui
oppose les deux ceuvres en 1843. De méme, il renverse
I’argument des défenseurs de Ponsard qui prétendent que ce
dernier serait le nouveau pocte francais. S’il accorde a la piece
des qualités poétiques, c’est 1a encore pour la rapprocher des
pieces de Hugo : Ponsard serait pocte avant d’étre dramaturge,
tout comme Hugo (si au XIX° siécle le mot « poéte » désigne
encore un dramaturge, il semble que Fournier 'utilise ici pour
désigner celui qui écrit de la poésie, et non du théatre). Ainsi,
Fournier ne défend pas la piece de Hugo : au contraire, il se
conforme au jugement des critiques qui reprochent au dramaturge
de ne pas savoir écrire une picce de théatre, et ce pour mieux
admirer sa poésie. De plus, il accuse les partisans de Ponsard de
ne pas avoir fait ce reproche a leur auteur fétiche et de 1’avoir
réservé a Hugo. En ce sens, Fournier dénonce la haine contre le
dramaturge romantique, qui consiste a livrer sa piece en pature
tout en orchestrant le succeés de celle de Ponsard, alors que les
deux se ressembleraient : « Nous avons un grand poéte, dont la
faiblesse est d’écrire des drames, et, chaque fois qu’il s’avise de
nous en donner un, c’est a qui lui criera : Bonhomme, retournez
a vos odes™ 1 »

En 1844, Aubin Gauthier, sous le pseudonyme
d’Aristophane Philoradix, écrit un ouvrage du méme nom que
celui de Marc Fournier, L ’Anti-Lucreéce ou la critique raisonnée

P Id., p.22.
Sur ce point, voir Florence DUMORA, L’ceuvre nocturne : songe et
représentation au XVII® siécle, Paris, Honoré Champion, 2005.
81
Id.,p.17.
%2 Voir le chapitre III de notre 1° partie, p. 182.
%3 Marc FOURNIER, op. cit., p. 22.
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de Lucrece. Les deux auteurs ne s’opposent pas a Lucréce pour
sauver Les Burgraves, mais cherchent plutét a dénoncer
I’orchestration de la piece par le camp néoclassique. Aubin
Gauthier réfute ainsi ’argument selon lequel les spectateurs
auraient aimé Lucrece car ils seraient las du genre romantique ;
selon lui, le public serait plutot las de tout car il s’adonnerait a
tous les travers possibles. En définitive, la picce de Ponsard aurait
tous les défauts du romantisme : elle serait contre le bon gofit, la
grammaire y serait massacrée et le bon sens en serait absent. Par
ses appréciations négatives, Aubin Gauthier cherche moins a
défendre le romantisme qu’a déconstruire le parallele établi entre
Lucreéce et le classicisme. Selon lui, prétendre que la piece signe
le retour de I’esthétique classique est une stratégie rhétorique pour
renforcer le contraste entre Ponsard et Hugo.

Méme Sainte-Beuve, qui pourtant n’a pas défendu la piece
de Hugo, écrit le 30 avril 1843 que « si Lucrece est classique,
c’est d’un classique a faire trembler les perruques et les blondes
tétes d’il y a vingt ans®*. » C’est une idée que I’on retrouve la
méme année dans un article de Charles Magnin, qui reconnait les
mérites de nombreux éléments de la piece de Ponsard mais refuse
d’affirmer, comme d’autres, qu’il n’y aurait rien eu de tel au
théatre depuis vingt-cinq ans : « Libre a d’innocents aristarques
de célébrer dans le succes de Lucrece la résurrection de la défunte
tragédie de 1810. Ni les beautés ni les défauts de la nouvelle piece
n’offrent un retour a cette forme ruinée et démantelée des
1827%. » Lucréce ne devrait pas étre considérée comme le retour
de I’esthétique classique mais plutot comme « le premier ou le
plus habile essai de transaction entre les deux écoles™ ». Magnin
considére donc I’ceuvre de Ponsard comme une admirable
synthese entre le classicisme et le romantisme et refuse d’opposer
les deux mouvements comme le font les partisans de 1’école
classique (en ce sens la position de Magnin annonce 1’idée de
« juste milieu »). Pour lui, ¢’est dans le style de Ponsard que cette
synthese serait la plus manifeste : il hériterait du style classique
mais aussi des libertés accordées par le XVIII® siécle et le
romantisme, puisque « M. Ponsard profite [...], et méme trés

84 SAINTE-BEUVE, Chroniques parisiennes, éd. cit., 30 avril 1843, p. 33.

% Charles MAGNIN, « La situation du théétre en France & propos de la tragédie
de Lucréce », Revue des deux mondes, période initiale, t. 2, 1° juin 1843, p. 738.
% 1d., p. 739.
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habilement, de toutes les libertés restituées a 1’alexandrin par
André Chénier, et transportées plus tard, avec tant de peine, dans
le drame par MM. Alfred de Vigny et Victor Hugo. » Le public
aurait ainsi rencontré¢ dans la piece de Ponsard « un contraste
inattendu avec les défauts qui le blessent dans la plupart des
drames de 1’école actuelle »*’. Le succés de I’ceuvre ne
s’expliquerait donc pas uniquement et directement par des raisons
intrinseéques a I’ceuvre ; c’est bien plutdt un succes relatif a une
situation culturelle particuliere. Ponsard serait I’héritier des deux
tendances que les critiques voudraient opposer, et c’est justement
ce double héritage qui expliquerait le succes de la piece. Preuve
s’il en est que la position du public de 1843 face au drame
romantique est ambigué : si la piece de Ponsard plait en partie
pour ses traits romantiques, le public est-il réellement lassé et
dégotit¢ du drame, comme certains 1’affirment ?

Dés 1843, des voix dissidentes refusent donc d’opposer
catégoriquement Lucrece et Les Burgraves mais la construction
de I’histoire littéraire n’a pas retenu ces voix : on a préféré la
caricature opposant Ponsard et Hugo car cette antithése fournit
une périodisation commode. Cependant, méme au cours du
XIX® siécle, alors que les manuels proclament le retour de
I’esthétique classique avec Lucreéce, certains critiques montrent
déja que cette lecture de I’ceuvre de Ponsard est une construction
erronée. En 1894, dans un article du Rappel, Auguste Vacquerie,
tres proche ami de Hugo, dénonce I’instrumentalisation dont a été
victime Ponsard : « On se saisit de lui, on lui fit une entrée
triomphale, on proclama que Corneille était ressuscité, et les
Burgraves furent lapidés avec Lucréce®™. » Mais Vacquerie
explique qu’en 1850, lorsque Ponsard crée Charlotte Corday, ce
sont cette fois les romantiques qui applaudissent et les classiques
qui s’¢loignent puisque cette piece aurait tout du drame. Pour
prouver que 1’auteur de Lucréce n’a pas d’animosité a I’encontre
des romantiques, Vacquerie retranscrit une lettre que lui a
adressée Ponsard : « Mes anciens amis, inter quos Rolle, m’ont
assommeé a qui mieux mieux, et comme Rolle est pesant, je suis
écrasé. Je n’ai trouvé d’amis que chez mes ex-ennemis, Gautier,
Meurice et vous. Mais je n’ai pas perdu au change. Les autres

1d., p. 746.
% Auguste VACQUERIE, « Page d’histoire littéraire », Le Rappel, 4 juin 1894.
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s’étaient servis de moi, mais ne m’avaient jamais franchement
accepté. Je crains bien qu’au fond ils ne détestent la poésie®. »
Cette lettre dénonce la machination tramée par les partisans
néoclassiques a 1’égard de Lucrece. D’ailleurs, dans ses
mémoires, Arsene Houssaye, partisan des romantiques, décide de
faire jouer Charlotte Corday dés son arrivée a la Comédie-
Francaise comme directeur en 1849. Pour lui, Ponsard est plus un
romantique suceptible de faire un scandale qu’un sage
néoclassique. L’annonce de sa nouvelle piece en inquiete plus
d’un et la premiere représentation a méme des allures de bataille
(problémes de distribution, veto de Louis-Napoléon Bonaparte,
refus du comité de lecture, presse de détracteurs...). Houssaye
finit par menacer de démissionner pour que la piece soit accepte,
ce qu’il confie a Hugo :

Survint Victor Hugo. Je lui contais I’histoire. « Je le savais, me
dit-il, ce que j’apprends avec plaisir, ¢’est que vous avez eu du courage
de donner votre démission, ce qui tuera la censure. Or, votre démission
ne sera pas acceptée, heureusement pour Ponsard et pour tous les
auteurs dramatiques. Je veux que le drame de Ponsard soit joué : on dit
que je suis son ennemi, vous allez voir si je le suis. » Victor Hugo se
mit en campagne le jour méme, il vit tous les chefs de partis de
I’ Assemblée nationale. Il parla si bien, avec tant de coeur pour Ponsard,
avec tant d’esprit pour la censure qu’il n’eut pas de peine a entrainer les
plus rebelles™.

A T’occasion du centenaire de Victor Hugo, le fils de
Ponsard publie un article dans lequel il espére déconstruire « la
légende de I’école du bon sens’’ ». Aprés avoir rappelé
I’admiration de Ponsard pour Victor Hugo et les romantiques et,
réciproquement, I’admiration de Hugo pour le drame Charlotte
Corday, 11 montre que I’histoire littéraire a construit cette
opposition a cause de la « clienteéle » de chacun des deux hommes
qui ont voulu en faire deux ennemis irréconciliables. Le fils de
Ponsard met donc la responsabilité du coup médiatique de 1843

% Lettre de PONSARD & VACQUERIE, retranscrite dans Le Rappel, 4 juin 1894.
% Arséne HOUSSAYE, Les Confessions : souvenirs d'un demi siécle, 1830-
1880, 1885, Paris, Dentu Editeur. Nous remercions Anne-Caroline Lissoir de
nous avoir partagé cette référence.

! M. F. PONSARD, « Les Burgraves et I’Ecole du bon sens », Le Gaulois,
24 février 1902.
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sur le dos des ponsardisants mais aussi des romantiques, qu’il
appelle plus précisément les « ultra-romantiques » (il désigne par-
la la radicalité¢ de certains partisans de Hugo qui n’auraient pas
supporté de voir la scéne littéraire conquise par un jeune auteur
provincial) : ils se seraient ligués contre la piece de Ponsard parce
qu’elle les menagait sur leur propre terrain, celui du drame.

Ces différentes postures, rares entre 1843 et la fin du
XX siécle, tentent de mettre en cause I’opposition traditionnelle
entre Hugo et Ponsard, entre le romantisme et I’école du bon sens.
Mais ces articles ne suffisent pas pour déconstruire 1’histoire
littéraire, qui n’a de toute mani€re pas retenu leurs positions.

EN FINIR AVEC LES CLASSIQUES ET LES ROMANTIQUES

Il faut attendre la fin du XX° siécle et le début du
XXI° siécle pour que les historiens de la littérature et du théatre
interrogent réellement la périodisation du drame romantique et
par la-méme relativisent I’opposition entre le romantisme et
I’école du bon sens, et donc a fortiori, puisque I’école du bon sens
est pensée souvent comme le retour du classicisme, entre le
romantisme et le classicisme. Ainsi, les études ne portant pas
directement sur la chute des Burgraves mais sur ses causes ou ses
conséquences nous permettent tout de méme de comprendre
davantage comment le mythe s’est formé. Comprendre pourquoi
Lucrece est devenu le fer de lance de la réaction dite classique
nous permet de mesurer les enjeux a 1’ceuvre dans la légende de
I’échec du drame romantique : c’est dans I’opposition que
I’histoire littéraire apprécie tant entre classiques et romantiques
qu’il faut chercher la raison principale de la médiatisation des
Burgraves et de Lucrece. Mais c’est justement cette opposition,
que I’histoire culturelle a crue indépassable, que le renouveau des
études d’histoire littéraire a la toute fin du XX° siécle vient
remettre en question.

Ces travaux consistent principalement a déconstruire les
bornes prises par I’histoire pour périodiser les mouvements
littéraires. Ainsi, la relativisation de la date du 7 mars 1843 se
comprend dans un mouvement plus général qui consiste a se
méfier des dates prises par I’histoire littéraire pour marquer la fin
ou le début d’'un mouvement, que ce soit pour le classicisme ou
pour le romantisme. La lecture de Lucréce comme retour du
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classicisme ne tient plus a partir du moment ou des chercheurs
montrent que la tragédie classique n’est pas terminée entierement
au XIX°® siécle mais continue a perdurer sous des formes
mineures. Michel Autrand, dans un article sur « Les sinistrés du
théatre classique (1770-1830) », montre que la tragédie n’est ni
terminée, ni figée au XIX® siécle mais que 1’on en retrouve des
traits significatifs dans Agamemnon et Christophe Colomb de
Népomucene Lemercier, Marie Stuart de Pierre Lebrun ou encore
Jane Shore de Charles Liadiéres : « A sa date, la Lucréce de
Ponsard n’a été pour ses contemporains ni une surprise ni un
renouveau mais une ceuvre normale [...]°%. » En découpant
précisément des périodes, la tradition impose une image
homogene de ces dernieres. Au contraire, nous devons d’une part
rechercher la complexité du réel et I’hétérogénéité a I’ceuvre dans
ces mémes périodes et d’autre part refuser l’illusion de la
continuité au profit de la discontinuité du réel®. C’est le veeu que
formule Michel Autrand a la fin de sa présentation sur I’école du
bon sens, dans le volume Les Spectacles sous le Second Empire :
il faut cesser « de structurer I’histoire littéraire a partir des
catégories indigentes de révolutionnaires et de conservateurs’* ».
S’il est commode de dire que la période 1830-1843 correspond
simplement au drame romantique, la réalité est diverse et
hétérogene. C’est en cherchant a montrer les influences longues
des mouvements (que I’on a voulu circonscrire a des dates
précises) que 1’on déconstruit les bornes de I’histoire littéraire”.

Si la querelle entre classiques et romantiques a €été autant
médiatisée au XIX° siécle, ¢’est que ’enjeu autour du classicisme
dépasse le simple cadre littéraire, théatral et esthétique. En effet,
comme le montre Stéphane Zékian dans L’Invention des
classiques, le XIX® siécle correspond au développement de

2 Michel AUTRAND, « Les sinistrés du théatre classique (1770-1830) »,
Littératures classiques, « Jeux et enjeux des thédtres classiques XIX*-
XX siécles », n° 48, printemps 2003, p. 159.

% y aurait une nécessité a distinguer, dans I’histoire, continuité et
discontinuité, homogénéité et hétérogénéité, (sur ce point, voir Michel
FOUCAULT, introduction a L’Archéologie du savoir, Paris, Gallimard, 1969,
p-9a29).

** Michel AUTRAND, « Frangois Ponsard et "I'Ecole du bon sens" »,
Les Spectacles sous le Second Empire, sous la direction de Jean-Claude YON,
Paris, Armand Colin, 2010, p. 124.

%% Sur cette question, voir le chapitre II de notre 2° partie, p. 335.
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I’histoire littéraire et du patrimoine frangais qui est construit en
partie sur la notion de génie national a partir des ceuvres dites
classiques du XVII®. Ce siécle serait 1’Age d’or de la langue
francaise et de I’esprit francais : la nation trouverait dans ses
ceuvres des modeles de vie morale, politiques et littéraires. Le
XVII® siécle constitue donc un « totem national®® » pour ’histoire
littéraire et se trouve nationalisé. Ainsi, « c’est a 1’école des vies
classiques que vont désormais se former les jeunes citoyens en
quéte d’une boussole morale’’. » Pendant le XIXC siécle, les
défenseurs de cette nationalisation du XVII® siécle donnent de ce
siecle une version erronée pour qu’il corresponde aux valeurs
morales qu’ils défendent : 1l est caricaturé au point de devenir le
porteur d’une moralité impeccable. Ainsi, étre classique au XIX*
siecle, c’est moins admirer Moliére, Racine, Corneille, que
vouloir promouvoir une morale étriquée et conservatrice. On
comprend donc pourquoi le drame romantique dérange, avec ses
personnages aux contours flottants et aux passions effrénées, ou
le bien et le mal n’ont pas d’attache fixe, et ou le bon ne sort pas
toujours vainqueur. Les romantiques, indignes patriotes car pétris
de littérature étrangere, perturberaient le systeme théatral, garant
et reflet de I’ordre social ; Hugo, avec ses personnages de 1843
aux noms trop germaniques, dérogerait a I’impératif national ; la
scéne réputée classique de la Comédie-Frangaise serait envahie
par les héros romantiques, avec leurs poignards et leurs poisons
(ils ne vaudraient guére mieux que certains personnages de
mélodrame a la moralité douteuse) ; pour couronner le tout, le
drame hugolien ne sauverait pas ses personnages par une fin
providentielle et I’ordre social ne serait pas restauré. Le drame ne
fortifierait donc pas le lien social mais au contraire 1’anéantirait.
On fait de Lucrece une tragédie classique, sans aucun rapport
avec le drame romantique, pour dire que ce qui fait la grandeur
de la France (1’esthétique classique et ses valeurs) n’aurait jamais
cessé d’exister, et resterait imperméable a toutes les influences
néfastes de la littérature « moderne” ».

% Stéphane ZEKIAN, op. cit., p. 191.

T Id., p. 259.
%8 Sur ce point, voir I’article de Florence NAUGRETTE, « Le drame romantique,
un contre-modele ?

Sa place dans les histoires littéraires et manuels scolaires de la
III° République », L Idée de littérature dans [’enseignement, sous la direction
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En réalit¢, comme le montre Maurizio Melai dans
Les Derniers Feux de la tragédie classique au temps du
romantisme, la forme théatrale appelée « tragédie classique », qui
continue a exister dans la premiére moitié du XIX° siécle, est
nourrie des influences modernes et étrangéres au méme titre que
le drame romantique : cette ¢tude témoigne de la nécessité de
relativiser I’opposition entre classiques et romantiques afin de
comprendre la réalité de I’histoire théatrale. Dans la premiere
partie de son ouvrage, Maurizio Melai analyse la maniére dont la
tragédie classique du début du XIX°® siécle, en s’adaptant aux
exigences littéraires, dramatiques et scéniques de son temps, a
réactiveé et réinterprété les normes classiques. Paradoxalement, ce
sont ces €léments nouveaux qu’elle a su progressivement intégrer
qui seraient cause de sa dénaturation et de sa perte : la tragédie
classique n’aurait donc pas disparu subitement, mais aurait péri a
petit feu et, parallelement, le drame romantique aurait pris forme.
Les transformations lentes du genre tragique, au méme titre que
le mélodrame, le drame bourgeois, la comédie moliéresque ou
encore les scenes historiques, influenceraient le romantisme
théatral qui, contrairement a ce qu’a voulu faire croire la doxa
scolaire, ne nait pas ex nihilo :

Le drame romantique doit bien plus a la tragédie de la
Restauration qu’on n’a voulu jusqu’a présent 1’admettre ; ce
sont donc les aspects de continuité entre tragédie classique
tardive et drame romantique naissant que nous essaierons de
mettre en évidence, sans nous limiter — comme la critique 1’a
trop souvent fait — a repérer les éléments de rupture introduits
par Hugo et ses camarades””.

LUCRECE, UN SUCCES DE CIRCONSTANCE ?

Toutes ces études portant sur le classicisme de Lucrece,
sur la périodisation du drame romantique et sur celle de la

de Martine JEY et Laetitia PERRET-TRUCHOT, Paris, Classiques Garnier, 2019,
p. 195-211.

% Maurizio MELAL, Les Derniers Feux de la tragédie classique au temps du
romantisme, Paris, Presses universitaires Paris-Sorbonne, 2015, p. 14.
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tragédie au XIX® siécle, nous empéchent de considérer plus
longtemps la piece de Ponsard comme le retour de I’esthétique
classique. Cependant, la picce a bel et bien constitué¢ un
événement, auquel on a donné ensuite des significations
trompeuses et caricaturales. La picce a certes €té un succes, mais
il s’agit encore de comprendre ce qui I’a rendu possible. Mettre
en cause ce que représente Lucréce de Ponsard dans 1’histoire
littéraire, ce n’est donc pas refuser a la piece son succes, puisque
celui-ci est indéniable : les journaux de I’époque sont en effet
unanimes, y compris les partisans de Hugo qui reconnaissent que
la salle de I’Odéon est pleine.

En 2003, Patrick Berthier, reprenant une méthode proche
de celle de Marc Fournier, Aubin Gauthier ou Auguste Vacquerie,
s’interroge sur la dimension classique de Lucrece dans un article
intitulé « Réévaluation de la Lucréce de Ponsard'® ». Certains
traits classiques sont indiscutables : I’emprunt a Tite-Live, ’unité
de temps, I’ellipse de la scéne du viol et I’unité d’action. Mais des
traits romantiques sont manifestes : le souci réel du décor dans la
didascalie initiale, le peuple qui se précipite sur scéne au
cinquiéme acte, et Brutus qui dépasse le cadre de la correction
classique. Mais pour Berthier, la question n’est pas de savoir si la
piece est classique ou romantique : ce qui compte dans 1’affaire
opposant Lucrece aux Burgraves, c¢’est que la piece de Ponsard
est avant tout un succes de circonstance.

On a fait de cette piéce un événement sans précédent,
faisant croire ainsi a une réelle résurrection de la tragédie
classique. On retrouve dans la stratégie médiatique autour de
Lucréce les procédés mis en ceuvre lors de la cabale contre
Les Burgraves mais cette fois dans un but positif'"'. Par exemple,
on fait fuiter des vers de la piece de Ponsard, comme 1’atteste
Le Constitutionnel le 29 mars 1843, mais en ajoutant un
commentaire positif : « Le théatre n’avait pas depuis bien
longtemps entendu d’aussi beaux vers'’”>. » Ce méme journal,
dont nous avons mis en avant le role dans la médiatisation de
|’affaire avec M"® Maxime, continue de s’acharner contre la piéce

1% patrick BERTHIER, « Réévaluation de la Lucréce de Ponsard », Littératures
Classiques, « Jeux et enjeux des théatres classiques XIX°-XX® siécles », n° 48,
printemps 2003, p. 51-60.

"1 Voir le chapitre I de notre 1° partie, p. 41.

12 1e Constitutionnel, 29 mars 1843.
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de Victor Hugo en faisant de Lucréce I’ennemi par avance du
drame romantique, quelques semaines avant la premiere des
Burgraves et deux mois avant celle de Lucrece.
Le 21 février 1843, on lit : « Nous avons appris avec plaisir qu’il
ne se trouve dans cette derniere piece ni bourreaux, ni géants, ni
cercueils'®. » Nul besoin de préciser que les bourreaux, les géants
et les cercueils font clairement référence aux pieces romantiques.
Faire la promotion de Lucrece revient donc a parler de cette
derniére comme 1’opposé des Burgraves.

La piece de Ponsard est un succes de circonstance qui ne
se comprend que par rapport a la haine manifeste contre le drame
romantique dans les milieux littéraires et journalistiques. La
preuve : lorsque la piece est reprise en 1848 a la Comédie-
Francaise, les recettes sont bonnes mais elles tombent a
1250 francs dés la onziéme représentation le 16 avril 1848 et la
piece n’est jouée que quatorze fois pour s’arréter le 24 mai. La
picce s’est-elle arrétée a cause de I’absence de public ? Ou s’est-
elle arrétée a cause des événements politiques de 1848 qui
occupaient davantage le public que le théatre'™ 2 En tout cas, les
articles sont plus rares qu’en 1843 et le monde littéraire semble
avoir oublié le pari qu’il avait fait sur cette piece de Ponsard. De
plus, si la piece recoit des recettes honorables en 1848, c’est
surtout parce que Rachel est a I’affiche dans le réle-titre. Encore
une fois, c’est plus la vedette qui passionne que le texte de
Ponsard ou le fait d’aller voir une prétendue tragédie classique.

'3 1d, 21 février 1843.

1% Sur ce sujet, voir par exemple Agathe SANJUAN et Martial POIRSON,
Comédie-Frangaise : une histoire du thédtre, Paris, Seuil, 2018, p. 124 et Jean-
Claude YON, Une histoire du thédtre a Paris. De la Révolution a la Grande
Guerre, Paris, Aubier, 2012, p. 80-84. L’année 1848 est une année difficile
pour les théatres parisiens : malgré les efforts du gouvernement (les
établissements rouvrent rapidement apres les journées de février et le nouveau
pouvoir se sert d’eux a travers les ceuvres de circonstance et en rebaptisant par
exemple la Comédie-Frangaise « Théatre de la République » ou Rachel
passionne la foule en chantant La Marseillaise), le public est occupé davantage
par les événements politiques que par la vie théatrale. Le 15 mars 1848, une
commission nationale des théatres est créée pour tenter de faire face a cette
situation catastrophique, mais elle a du mal a se réunir a cause des troubles
publics. Une aide financiére de I’Etat est tout de méme votée mais les théatres
ne peuvent véritablement rouvrir qu’a I’été¢ 1848. Ainsi, la reprise de Lucréce
du 24 mars 1848 au 25 mai 1848 patit sans nul doute de la situation politique
de cette année-la.
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Le Coureur des spectacles, pour cette reprise de 1848, témoigne
de la perte d’enthousiasme a 1’égard de Ponsard et note les défauts
de ’ceuvre : la piece faiblirait d’acte en acte, 1’acte trois ne serait
plus qu’un mélodrame, le ton serait prosaique et parcouru
d’incorrections de langue et le journaliste conclut en disant que
c’est moins une tragédie héroique qu’une tragédie bourgeoise.
Cinq ans apres les événements de 1843, alors que la médiatisation
n’a plus d’impact sur la réception de la piece, Lucrece se voit
adresser les mémes reproches que tout drame romantique. Une
fois assourdi le tapage provoqué par la médiatisation de 1843, la
piece de Ponsard ne fait plus illusion.

Enfin, méme si on a parlé du succes de Lucrece en 1843
pendant pres d’un siecle et demi, il n’en reste pas moins que la
piece est aujourd’hui la grande absente des manuels d’histoire
littéraire, mais aussi des programmations théatrales. Victor Hugo,
au contraire, est joué et lu méme s’il a fallu de longs efforts pour

. . \ - 1
faire accepter le drame hugolien sur la scéne frangaise'*.

195 C*est ce que nous verrons dans un chapitre sur la fortune du théatre de Hugo.
Voir le chapitre IV de notre 2° partie, p. 427.
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Chapitre I11

Une piéce scandaleuse ?

Dans ce chapitre, nous verrons comment le discours des
journaux qui s’opposent aux Burgraves insiste sur le caractére
choquant et indigne de I’esthétique de la piece. Si elle représente,
pour beaucoup, le point de non-retour de I’esthétique romantique,
ce serait surtout a cause de son caractére « exagéré »,
« titanesque » ou « épique », que les critiques ont du mal a
comprendre. La se situe selon eux le scandale : le romantisme
n’aurait pas su s’arréter a temps et aurait dérivé jusqu’a I’outrance
de cette derniere picce.

SCANDALE ET CHAMP LITTERAIRE

La cabale ourdie par les partisans de M" Maxime et de
Ponsard se sert de circonstances extérieures pour abattre
Les Burgraves sur la place publique. Cependant, les opposants a
la piece n’en restent pas aux contingences extérieures. Pour
prouver que la picce de Hugo a chuté, le succes de Lucréece ne
leur suffit pas : ils cherchent a montrer que la piéce est mauvaise
et que son esthétique provoque elle-méme son échec. Les articles
qui évoquent Lucreéce en la comparant aux Burgraves s’appuient
déja sur I'opposition entre I’esthétique de la premiére, qualifiée
de réguliere, mesurée et raisonnable, et celle de la seconde,
difforme, immorale et en proie a toutes les exagérations. Mais
I’idée que la piece de Hugo obéit a une esthétique inacceptable
est présente indépendamment de toute comparaison avec
Lucrece.

Les critiques s’attaquent a la forme du drame mais aussi a
ses themes, le tout en proclamant que la piece est scandaleuse,
c’est-a-dire dangereuse et moralement répréhensible. Crier au
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scandale a souvent pour but, comme 1’ont montré Clothilde
Thouret et Frangois Lecercle, de disqualifier 1’ceuvre visée : en
jugeant scandaleuse la piece de Hugo, ses détracteurs la
discréditent et se posent du méme coup comme ceux qui
« connai[ssent] les régles et les normes' » esthétiques, morales,
politiques ou sociales. Pour Les Burgraves, les journalistes
partent de problemes esthétiques et arrivent a une conclusion
morale : ils passent de 1’évaluatif a 1’axiologique en prétextant
que ’esthétique de la piece ne produirait ni le beau, ni le bien, ni
le vrai et qu’elle constituerait en ce sens un danger moral. Par
exemple, I’ceuvre de Hugo est assimilée au mélodrame et ainsi
rabaissée puisque le genre est principalement considéré par les
critiques comme un sous-genre, tout juste bon a divertir le peuple.

En réalit¢, les reproches adressés aux Burgraves
reprennent un attirail critique que 1’on retrouve depuis le début
des années 1830 et surtout, d’apres Anne Ubersfeld, depuis les
représentations de Marie Tudor. Son analyse du dossier de presse,
dans Le Roi et le Bouffon, montre que c’est a cette période que les
positions sur le théatre de Hugo s’éclairent’. A partir de ce
moment-1a, les critiques contre le drame de Hugo seront toujours
plus ou moins les mémes : il ne saurait pas €crire du théatre ; son
esthétique violerait le public ; il ne respecterait pas ’histoire, ni
la vraisemblance, ni la bienséance ; il verserait dans le
mélodrame ; tout au plus serait-il un pocte « matérialiste ». Ces
critiques récurrentes cherchent a faire de chaque piece de Hugo
un scandale esthétique, et participent au mythe selon lequel les
romantiques, avec Hugo en chef de file, seraient les terroristes des
lettres, des révolutionnaires assoiffés mettant a mal la langue
frangaise et tout le systeme théatral et littéraire francais.

Mais Anne Uberfeld insiste, dans Le roi et le Bouffon, sur
les compromis esthétiques auxquels Hugo consent pour voir ses
pieces jouées : il ne cherche jamais a s’opposer frontalement aux

! Clothilde THOURET et Frangois LECERCLE, « Une autre histoire de la scéne
occidentale », Introduction au colloque Thédtre et scandale, textes réunis par
Frangois LECERCLE et Clothilde THOURET, Fabula / Les colloques, 2019,
disponible a I’adresse https://www.fabula.org/colloques/document6293.php
(consulté le 21 avril 2021).

? Anne UBERSFELD, Le Roi et le Bouffon, [1974], Paris, Corti, 2001, p. 263 et
suivantes.
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régles en vigueur’. Si I’aspect scandaleux des piéces de Hugo ne
vient pas de son esthétique, cette idée a tout de méme perduré
pendant un siecle et demi dans I’histoire littéraire et a participé a
I’évincement du drame romantique et a sa périodisation arbitraire
a partir de deux scandales, Hernani et Les Burgraves®. La
premiére picce passe pour le premier scandale de [’école
romantique, celui qui abattrait d’un revers de main toute
I’esthétique classique et la seconde constituerait le dernier
scandale, celui de trop, qui précipiterait la chute du théatre
romantique. Mais cette périodisation de I’histoire littéraire par
deux scandales dramatiques de Hugo est une mythification,
comme 1’a montré Florence Naugrette :

Le scandale, dans son cas, ne tient pas a
I’invention ex nihilo d’une esthétique révolutionnaire, puisque
ce n’est pas lui qui a inventé le mélange des genres, ni la
violence sur scéne, ni I’immoralisme, ni I’irrespect pour les
grands, ni l’anti-providentialisme : il est certain que ces
caractéristiques de son théatre ont alimenté les critiques, la
censure et les procés d’intention dont il a été victime, mais il
n’était pas le seul, ni le premier a mettre en ceuvre une
esthétique de I’émotion forte qu’on trouvait déja sur les scénes
du mélodrame. Ce n’est donc pas par I’invention de I’esthétique
romantique qu’il a fait scandale’.

Hugo a certes un aspect scandaleux, mais cela tient a « sa
conception radicale de la liberté de création, qui outrepasse les
usages institutionnels® ». Dans les années 1830 et 1840, les
journalistes opposés a Hugo et au drame romantique montent ses
pieces en scandale pour faire croire a leur caractére outrancier,
révolutionnaire et dangereux. C’est le discours sur la piéce qui
fait d’elle un scandale, et non pas la piéce en elle-méme qui serait

* Anne UBERSFELD, op. cit., voir le chapitre « Vers un compromis », p. 283-
360.

* Florence NAUGRETTE, « Hugo le scandaleux », Thédtre et scandale, textes
réunis par Frangois Lecercle et Clothilde Thouret, Fabula / Les colloques,

2019, disponible a I’adresse
http://www.fabula.org/colloques/document5828.php, (consulté le 08 juin
2019).
> Ibid.
% Ibid.
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scandaleuse. L’analyse du discours des dossiers de presse permet
de montrer cette construction discursive de la réalité qui a perduré
dans le discours de I’histoire littéraire et contribué a faire passer
I’esthétique romantique pour agressive et hostile a 1’esthétique
classique.

C’est ce qui se joue en 1843. Les journalistes opposés a
Hugo reprennent des critiques déja présentes depuis une dizaine
d’années tout en cherchant a leur donner autant de force que treize
ans auparavant, pour la premicre de Hernani. Cette stratégie leur
permet de dire que le drame romantique ne produirait rien de bon
depuis treize ans et serait égal a lui-méme : un ramassis de themes
mélodramatiques  dans une forme  embrouillée et
incompréhensible. En pointant du doigt certains éléments
prétendument scandaleux des Burgraves, ils renvoient a tous les
drames de Hugo, et méme, a tous les autres drames romantiques.
I1s font de la piéce un scandale avant tout pour qu’on parle d’elle,
ce qui est le propre du scandale, et pouvoir ainsi I’assassiner
publiquement.

Notre travail pour comprendre la constitution de ce
discours s’attachera donc au dossier de presse de 1843”. Il faut
étre conscient que les propos des critiques sont conditionnées par
leurs convictions personnelles, mais aussi par les orientations
politiques et idéologiques du journal dans lequel ils écrivent. Pour
aider a la compréhension des articles de 1843, nous proposons ces
tableaux synthétiques, qui résument les positions des principaux
journaux et journalistes dont il sera question.

7 Ce dossier de presse, contrairement a celui des reprises de 1902 et de 1927,
n’ajamais été constitué. Nous entendons en proposer ici un apergu synthétique.
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« Pour » Les Burgraves

Nom du journal Commentaires pertinents pour
I’étude du dossier de presse
Journal des débats Dirigé par Bertin (ami de Hugo)

Journaliste Jules Janin (ami de
Hugo mais position ambigue au
sujet du drame romantique®)

La Presse Dirigé par Girardin (ami de Hugo)
Journaliste Théophile Gautier (ami
de Hugo et fervent défenseur des
romantiques’)

La Revue de Paris Journal littéraire, racheté par
Frangois Buloz (favorable aux
romantiques) en 1834
Journaliste Jules Sandeau

La France littéraire Journaliste Edouard Thierry,
« disciple et ami'” »
Le Globe Journaliste Granier de Cassagnac

(ami de Hugo plus que du drame
romantique'")

Revue des deux mondes Dirigé par Frangois Buloz'
Journaliste Charles Magnin,
défenseur de Hugo depuis
Hernani®

¥ Jules Janin est un ami de longue date : il va par exemple fréquemment aux
Roches avec Hugo et Bertin (sur ce point, voir la biographie de Jean-Marc
HOVASSE, Victor Hugo, t. 1, Avant [’exil, Paris, Fayard, 2001, p. 560). Sa
position quant au drame romantique et a Victor Hugo dramaturge est ambigiie :
il loue « I’ivresse éclatante » (Jean-Marc HOVASSE, op. cit., p. 600) des vers
de son ami, mais n’hésite pas a critiquer ce qu’il considére comme des
débordements et des fautes de gofit.

? Sur la critique thétrale de Théophile Gautier, voir notamment 1’édition de
Patrick BERTHIER, (FEuvres compleétes : critiques thédtrales, 1843-aoiit 1844,
t. IV, Paris, Honoré Champion, 2012. Sur les liens entre Hugo et Gautier, voir
Frangoise COURT-PEREZ, Théophile Gautier-Victor Hugo, Paris, Honoré
Champion, 2000 et « « Gautier lecteur de Hugo », Victor Hugo et la langue,
textes réunis par Florence NAUGRETTE et Guy ROSA, Actes du colloque de
Cerisy d’aolt 2002, Paris, Bréal, 2005, p. 319-339.

' Jean-Marc HOVASSE, op. cit., p. 917. Favorable aux romantiques, il sera
administrateur de la Comédie-Francaise en 1859, montera par exemple les
ceuvres de Dumas et reprendra Hernani en 1867.

"' C’est un ami personnel de Hugo, qui I’invite plusieurs fois en villégiature a
la Terrasse pendant I’année 1840. En revanche, il a tenu un réquisitoire contre
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le théatre de Dumas (sur ces deux points, voir Jean-Marc HOVASSE, op. cit.,
p. 781 puis p. 603).

'2 Jean-Marc Hovasse raconte comment la Revue des deux mondes est au
départ hostile & Victor Hugo, mais depuis 1838, la Comédie-Frangaise (dirigée
par Frangois BULOZ, aussi directeur du journal) a besoin des ceuvres de Hugo
pour renflouer les caisses. Le journal ne peut donc plus I’attaquer (voir Jean-
Marc HOVASSE, op. cit., p. 864).

1 Jean-Marc Hovasse rappelle que la presse libérale n’a pas adopté Hugo au
moment d’Hernani, a I’exception notable du Globe en 1830 ou écrit Charles
Magnin qui le défend (Jean-Marc HOVASSE, op. cit., p. 436). Sur la relation
entre Hugo et la presse libérale au moment d’Hernani, voir aussi Anne
UBERSFELD et Noélle GUIBERT, Le Roman d’Hernani, Paris, Comédie-
Francaise, Mercure de France, 1985, p. 78 et suivantes.
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« Contre » Les Burgraves

Nom du journal Commentaire pertinent pour
I’étude du dossier de presse
Le Constitutionnel Journal libéral, bonapartiste et
anticlérical

Journaliste Antoine Jay, farouche
adversaire de Victor Hugo'*
Le Coureur des spectacles Journal antiromantique
Journaliste Charles Maurice, aux
rapports ambigus avec le drame
romantique’”
Lutece Journaliste Heinrich Heine'®
L’Univers Quotidien catholique
Journaliste Louis Veuillot,
opposant farouche a Hugo, tant
au point de vue politique que
littéraire'’
Revue indépendante Créée par Leroux, Sand, Viardot
Diffuse des textes politiques et
littéraires
Revue ouverte aux idées
socialistes
Le National Organe de I’opinion républicaine

' Jean-Marc Hovasse le classe parmi les « ennemis irréconciliables » de Victor
Hugo, et les « classiques impénitents » (Jean-Marc HOVASSE, op. cit., p. 810).
'> Face au drame romantique, ce « personnage sans scrupule », comme le
qualifie Sylvain Ledda, « se montra parfois curieux, mais le plus souvent
hostile » (voir la notice par Sylvain LEDDA, « "Vous rendez les artistes si
heureux par votre bienveillance" : notes sur Charles Maurice », Carrieres
thédtrales et journalistiques, sous la direction d’Olivier BARA et Marie-Eve
THERENTY, Presse et scéne au XIX° siécle, Médias 19, disponible a I’adresse
http://www.medias19.org/index.php?id=2924 (consulté le 22 avril 2021).

' Heinrich Heine, Allemand vivant en France, se moque notamment du
romantisme de Hugo quand il chante le Rhin. Sur les relations ambigués de
Heine a la littérature et a la culture frangaises, voir notamment Bernt
KORTLANDER et Hans T. SIEPE, « Heinrich Heine, poéte allemand et écrivain
francais », Revue d’histoire littéraire de la France,2005/4,n° 105, p. 913-928.
'” Antoine Compagnon qualifie par exemple Louis Veuillot de « pamphlétaire
réactionnaire » (Antoine COMPAGNON, Emission France Culture, « Une vieille
citrouille a moitié remplie de diamants », épisode 11, 9 avril 2018). Sur
I’opposition entre Veuillot et Hugo, voir notamment Jean-Marc HOVASSE,
op. cit., p. 847, p. 1068, p. 1073, p. 1103 et p. 1113.
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La figure de Hugo, en tant qu’homme de lettres mais aussi
en tant qu”homme politique'®, polarise I’opinion publique. Parler
des Burgraves dans la presse de 1843, c’est finalement prendre
place dans un combat'’ ot deux camps se dessinent aisément :
d’un cote les amis de Hugo, de 1’autre ses ennemis. Les conditions
repérées par Clothilde Thouret et Frangois Lecercle pour qu’il y
ait scandale sont donc réunies : un facteur déclencheur (I’affaire
M Maxime), une réaction de rejet (le camp néoclassique), une
réaction a cette réaction (les amis de Hugo), « une communautg,
avec ses normes et ses valeurs » (le monde théatral a la moitié¢ du
XIX® siécle) et « un événement a dimension publique » (le
retentissement dans la presse)?’.

Dans ce chapitre, nous essaierons d’analyser les
mécanismes rhétoriques et les procédés stylistiques que les
journalistes mettent en ceuvre pour €pingler la piece. Dans leurs
articles, les remarques sur le jeu des acteurs, la scénographie ou
la mise en scene restent rares et discrets, souvent reléguées en fin
de feuilleton : les journalistes proposent surtout un résumé de
I’ccuvre. En fait, comme I’a montré Oliver Bara dans un article
sur la « poétique du feuilleton théatral », ce passage obligé permet
au critique, d’une part, de « donner & voir au lecteur’ » le
spectacle et, d’autre part, d’élaborer un « jugement, selon un
protocole rhétorique et judiciaire” ». A ces articles de presse
s’ajoutent d’autres textes, principalement des opuscules publiés
en 1843, qui prennent part dans ce débat au sujet des Burgraves et

'8 Au début des années 1840, Hugo amorce sa carriére politique. Sur ce point,
voir la biographie de Jean-Marc HOVASSE, op. cit. Voir aussi les travaux de
Franck LAURENT, notamment Victor Hugo : espace et politique jusqu’a [ ’exil
1823-1852, Rennes, Presses universitaires de Rennes, 2016.
"% Parfois, les journaux se citent entre eux, défendant leurs amis ou attaquant
leurs ennemis. Par exemple : le 12 mars 1843, Le Constitutionnel s’en prend
explicitement au Journal des débats ; le 5 avril Le Coureur des spectacles cite
les propos d’Antoine Jay du Constitutionnel afin de le défendre contre leurs
ennemis communs. Louis Veuillot, dans L Univers du 16 avril, prend position
contre ce qu’il appelle les « feuilletons hugolatres ». C’est bien a une guerre
médiatique que I’on assiste.
2% Clothilde THOURET et Frangois LECERCLE, article cité.
21 Olivier BARA, « Eléments pour une poétique du feuilleton théatral », Le Miel
et le fiel : la critique thédtrale en France au XIX® siécle, sous la direction de
yariane BURY, Paris, Presses universitaires de Paris Sorbonne, 2008, p. 26.
Id., p.23.
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que nous traiterons sur le méme plan que la presse proprement
dite.

Etudier la réception immédiate de la piéce en 1843 aide a
comprendre sa réception ultérieure puisque ces propos contre Les
Burgraves se retrouvent pendant pres d’un siecle et demi dans les
manuels scolaires. Fouiller les origines de ce discours et en faire
I’archéologie, comme nous tentons de le faire dans cette thése,
commenz(3:e donc par un travail d’analyse précise de la réception
de 1843~.

UNE OFFENSE FAITE AU CLASSICISME ?

Pour les ennemis de Hugo et du drame romantique, la
piece est inacceptable. Elle ne passe pas, au sens digestif du
terme : pour Antoine Jay elle est un « amas indigeste de réveries
mythologiques ** » » et pour Heinrich Heine, de la « choucroute
versifiée™ ». L’ceuvre est d’autant moins digeste pour les
critiques qu’ils la jugent d’apreés des critéres prétendument
rattachés a ’esthétique classique : la régle des trois unités, de la
bienséance, de la vraisemblance, du naturel et de la raison, les
cing piliers de leur esthétique auxquels dérogeraient
Les Burgraves.

UN DRAME CLASSIQUE ?

Avant d’accuser a tout prix 1’esthétique romantique de la
piece, certains critiques de 1843, pourtant opposés a 1’ceuvre,
expliquent que, pour la premiere fois depuis le début de sa
carriere théatrale, Hugo aurait écrit selon certains critéres
classiques. Paradoxalement, cette position n’est pas
contradictoire avec les propos tenus au méme moment et par les

» Le terme d’« archéologie » invite & convoquer le travail de Foucault dans
L’ Archéologie du savoir (Paris, Gallimard, 1969), mais nous ne reprenons pas
le terme « archéologie » dans le sens foucaldien. Le terme d’archéologie
désigne, dans notre travail, la volont¢ de révéler les mécanismes de
constitution des différents discours sédimentés et figés de I’histoire littéraire.
24 Antoine JAY, Le Constitutionnel, 4 avril 1843.

% Heinrich HEINE, Gazette universelle d’Augsbourg, 20 mars 1843.
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mémes journalistes et qui consistent a faire des Burgraves le
summum de 1’exagération romantique. Le Constitutionnel et
Le Coureur des spectacles sont féroces contre le drame de Hugo,
mais cela ne les empéche pas de faire courir I’idée selon laquelle
I’auteur accomplirait un virage manqué vers 1 esthétique
classique : dire que la piece de Hugo rejoint certains aspects du
classicisme leur permet de faire croire a la chute du romantisme
théatral et de désamorcer son esthétique. En expliquant qu’il
finirait par se convertir a un certain classicisme, ils veulent
prouver que le romantisme a montré ses limites et que méme le
prétendu chef de file du drame romantique a compris qu’il devait
changer de formule dramatique. Toutes les stratégies rhétoriques
sont bonnes pour convaincre de la chute du drame, méme
I’association de discours a premiére vue paradoxaux.

Au départ, les critiques ne sont tout de méme pas
persuadés du classicisme de la piéce que certains annoncent. Dans
Le Coureur des spectacles du 5 mars 1843, le journaliste réagit a
ces rumeurs et se dit rassuré de retrouver les unités d’action, de
temps et de lieu mais émet un doute comme le montre I’incise
dans cette phrase : « Les amis vont méme jusqu’a nous promettre
par ci, par-1a, des vers d’école si pure qu’ils sentent (disent-ils)
leur Corneille a quatre-vingt pas de distance. » Méme réaction
dans Le Constitutionnel du 6 mars 1843 :

[...] on pousse la docilité jusqu’a affirmer que dans cette
trilogie, dont chaque partie a un titre particulier, la régle des
unités et les préceptes d’Aristote ont été rigoureusement
observés ; quant au style, on affirme naivement qu’il est plein

. ] : 27
de passages que Corneille ne désavouerait pas™'.

Méme si les critiques doutent un moment, ils changent
rapidement de position pour faire de cette rumeur une arme contre
la piéce a venir. Dans la suite de 1’article du 6 mars, le journaliste
du Constitutionnel se sert de cet argument auquel il accorde au
départ peu de crédit pour montrer que le romantisme ne serait plus
aussi fort qu’en 1830 et qu’il se convertirait lentement a la raison
classique :

2% Le Coureur des spectacles, 5 mars 1843.
7 Le Constitutionnel, 6 mars 1843,
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Ce ne sont point des aveux arrachés a I’orgueil humilié, ce sont
des concessions faites au bon sens public que tant de jactance
et tant d’arrogante forfanterie avaient irrité ; c’est la dévotion
de la peur a I’aspect de ’orage. Aprées tout, s’il est vrai, comme
on I’a tant de fois répété, que 1’hypocrisie soit un hommage
rendu a la vertu, cette réserve subite et inattendue est un
hommage rendu au bon gott™.

Ce jugement établit une opposition entre le systeme romantique
dédié a I’exagération — « jactance », « forfanterie » — et le systeme
classique voué a la raison et a la mesure — « bon sens public »,
« bon gott ».

L’idée d’un revirement classique de la poétique de Hugo
est surtout présente dans les articles qui précedent la premiére ;
une fois qu’ils ont assisté a la piece, les journalistes comme
Antoine Jay ou Charles Maurice ne peuvent plus prétendre que la
piece est classique. En revanche, les quelques scenes de la piece
qu’ils sauvent sont celles qui répondent a chaque fois a des
exigences classiques, notamment celles de I’émotion mesurée, de
la raison et du naturel. La scéne d’amour entre Otbert et Régina
(scéne 3 de la premicre partie) revient couramment sous leurs
plumes. Dans le cinquiéme article de son feuilleton sur
Les Burgraves, Antoine Jay en fait I’éloge a I’aide de termes
venus directement de 1’esthétique classique (nous les mettons en
italiques dans le texte) :

Il y a dans le premier acte, entre les deux amants, une scéne de
tendresse, ou, dans toute la premiére partie, M. Victor Hugo a
retrouvé son talent. Le dialogue est naturel, facile ; les
sentiments sont vrais et heureusement exprimés. Je regrette que
cette sceéne soit perdue au milieu de tant d’autres scénes, qui
n’offrent pas le moindre intérét, et qui péchent également par
le style et par la pensée.

La vue de Régina qui se meurt décide Otbert a solliciter
I’assistance de Guanhumara. [...] La vieille femme lui remet
une fiole remplie d’une liqueur si efficace, qu’elle pourrait
ressusciter un mort. Régina va refleurir dans la minute, aussi
fraiche qu’une rose de mai.

On pourrait élever plus d’une objection contre cette
combinaison dramatique ; mais enfin elle pouvait amener

2 Ibid.
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quelques-unes de ces scénes pathétiques qui saisissent le coeur
et ne permettent pas au spectateur d’examiner si c’est a tort ou
a raison qu’il est ému. Malheureusement, le poéte abandonne
brusquement cette source d’intérét, qui, une fois tarie, ne se
retrouve plus®’.

Antoine Jay accorde du crédit a Hugo lorsqu’il retrouve
ponctuellement des traits que les critiques accordent uniquement
a I’esthétique classique. Cela ne suffit pas a sauver 1’esthétique
hugolienne, puisque Jay finit en reprochant au reste de la piéce
d’affaiblir cette sceéne. Les critiques, plutot que d’accepter que le
romantisme soit une esthétique du mélange, incorporant les
critéres classiques au lieu de les détruire et de les nier,
caricaturent le drame romantique qui, selon eux, ferait table rase
du classicisme.

Leur stratégie consiste donc a monter le romantisme
contre le classicisme pour mieux assassiner le premier qui serait
dangereux. Comme si, avant le drame romantique, aucune piece
de théatre n’avait jamais pris de distance avec ces procédés
classiques ; et comme si le théatre classique se limitait a quelques
prérogatives. Dans les deux cas, c’est a une caricature que se
livrent les critiques. La pi¢ce, présentée sans cesse de maniere
négative, €chouerait a séduire car elle ne respecterait ni la
bienséance, ni la vraisemblance, ni le naturel, ni la raison, ni les
unités exigées par la composition dramatique.

UN DRAME DE LA DERAISON ?

Sous la plume des journalistes, les personnages de la piece
deviennent des étres irraisonnés et déraisonnables. Le
11 mars 1843, Le Constitutionnel publie une lettre de G. Vidal,
propriétaire-€lecteur qui écrit au rédacteur du journal pour
déplorer la fermeture des bureaux le jour de la premiere
représentation®’, mais qui finalement exprime son soulagement
de ne pas avoir eu de place pour aller voir des personnages qu’on
lui a dépeint comme « de vieux benéts qui n’avaient pas le sens
commun’' ». C’est 1 un fopos de la critique anti-hugolienne, que
Sylvie Vielledent a mis en avant en étudiant le terme de

¥ Le Constitutionnel, 15 avril 1843.
3% Voir le chapitre I de notre 1° partie, p. 41.
e Constitutionnel, 11 mars 1843.
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« galimatias » que les journalistes convoquent depuis 1830 : selon
eux, la langue hugolienne serait un tissu d’incohérences, de
boursouflures, d’invraisemblances et de divagations, et
outragerait le sens commun®”.

Tout ne serait qu’ « amphigouri », « embrouillamini » et
« jargon® », y compris ’organisation interne de la piéce, qui
n’obéirait a aucun ordre ni a aucune logique. Un des leitmotive de
la presse est le caractére compliqué et confus des Burgraves :
Hugo aurait sélectionné des éléments divers et produit ainsi une
ceuvre hétéroclite et incompréhensible. Souvent, pour la présenter
ou la résumer, les critiques énumerent sur le mode de
I’accumulation tous les éléments qu’ils y retrouvent pour mimer
cet effet pot-pourri qu’ils dénoncent. Pour Louis Veuillot, les
sifflets qui ont fusé lors de la troisieme représentation auraient été
causés par le méli-mélo hugolien : « Cette charpente dramatique
emmeélée de discours, de monologues, de chansons, de défis ; ce
grand fouillis de personnages hors nature, cette complication de
morts vivants et de vivants morts, cette intrigue a la fois pleine
d’invraisemblance et de vulgarités, n’ont pas obtenu 1’¢loge du
grand public**. » Dans son feuilleton du 16 avril ou il analyse la
préface des Burgraves™, Veuillot reproche de nouveau 4 la piéce
son caractere hétérogene : il compare le texte aux préfaces de
Corneille, Racine et Voltaire dans lesquelles on comprendrait
immeédiatement la simplicité d’une action fondée essentiellement
sur les « régles établies en vertu de la raison®® ». Au contraire,
dans les « feuilletons hugolatres®” », il estime que le non-sens
guide I’auteur. Il énumere ensuite les divers éléments constitutifs
des Burgraves sans jamais tisser de lien entre eux, ou tout au plus
en citant des passages de la préface mais de maniere décousue :
le burgraviat allemand, la souveraineté, la fatalité, la providence
et Pamour. En réalité, dans la préface, Hugo met en place un

32 Sylvie VIELLEDENT, « Le galimatias », Victor Hugo et la langue, &d. cit.,
p- 341-362.

** Tous ces termes sont des synonymes de « galimatias » notés par Sylvie
Vielledent, article cité, p. 341.

3* Louis VEUILLOT, L 'Univers, 9 avril 1843.

3% D’aprés le manuscrit, Hugo aurait écrit la préface le 19 mars 1843 : il répond
en partie aux critiques émises depuis le 7 mars. Ce texte suscite de nombreuses
réactions dans la presse.

*% Louis VEUILLOT, L 'Univers, 16 avril 1843.

*7 Ibid.
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enchainement causal pour expliquer pourquoi tous ces thémes
sont nécessaires a sa picce. L’Allemagne médiévale est
nécessaire a son projet puisqu’elle représente selon lui la période
et le lieu les plus a méme de retranscrire le conflit autour de la
souveraineté européenne — le Rhin étant le bassin originaire de
I’Europe. Quant a la fatalité et a la providence, elles constituent
une double intervention antithétique nécessaire a « la moralité de
I’ceuvre®® ». Enfin, Ihistoire d’amour n’est pas déconnectée du
reste du fil narratif : le coté « pur et touchant® » de I’amour est
primordial pour la construction du drame, qui contient la terreur
mais aussi la pitié. Hugo insiste sur la nécessité¢ de tous ces
¢léments, en multipliant les impératifs, les subjonctifs, et les
tournures injonctives :

[...] il pensa encore [...] qu’il fallait peindre aussi et surtout
deux cceurs qui s’aiment ; et qu’un couple chaste et dévoué, pur
et touchant, placé au centre de I’ceuvre et rayonnant a travers le
drame entier, devait étre I’ame de toute cette action.

Car c’est 1a, a notre avis, une condition supréme. Quel que soit
le drame, qu’il contienne une légende, une histoire ou un
poeéme, c’est bien ; mais qu’il contienne avant tout la nature et
I’humanité. [...] Ayez la terreur, mais ayez la pitié. Sous ces
griffes d’acier, sous ces pieds de pierre, faites broyer le cceur

. 4
humain®.

En montrant la nécessité de ces éléments, Hugo répond aux
arguments des classiques selon lesquels aucun ordre ni aucune
raison ne guiderait le travail du dramaturge ; il prétend ne pas
déroger a la regle classique de I'unité et de la cohérence. Il va
méme plus loin en reprenant les deux termes aristotéliciens que
les critiques du camp classique se sont arrogés, terreur et pitié.
Mais dans son feuilleton, Veuillot caricature la position de Hugo
en passant sous silence les liens logiques que le dramaturge tisse
entre les divers ¢léments de la picce. Il explique aussi que
I’obscurité de la piéce viendrait de sa profusion d’¢éléments, tous
récupérés par Dauteur dans différents genres, sans raison
apparente :

¥ Victor HUGO, préface aux Burgraves, [1843], Euvres complétes, Thédtre 11,
Paris, Robert Laffont, 1985, p. 154.

¥1d., p. 49.

“ Ibid.
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[...] il ramasse je ne sais quelles vieilles ferrailles, débris
méprisés de D’esthétique allemande ; il va quérir dans les
dictionnaires tous les mots qui peuvent faire du bruit ; il met en
réquisition tout ce que les journalistes du dernier degré font
grouiller d’idées creuses, il empile le tout au fond d’un sac, et
puis, a deux mains, les muscles tendus, le front en nage, il
remue comme un forcené ce mélange stérile, en nous criant que
c’est une théorie dramatique, et peut-étre qu’il le croit*' !

Dans ce portrait, Hugo n’est pas un auteur digne, sérieux et
raisonnable, mais un fou furieux se livrant a de viles opérations
de chiffonnier et de glaneur, s’abaissant a ramasser la plus indigne
partie de ce que produit I’humanité (« vieilles ferrailles »,
« débris », « journalistes du dernier degré », « mélange stérile »).
Comme le montre Antoine Compagnon, cette image du
chiffonnier n’est pas négative pour des auteurs comme Hugo,
Gautier ou Baudelaire : « figure omniprésente de la vie parisienne
du XIXC siecle* », 1l devient un « factotum de la modernité® »
pour une partie des artistes contemporains. Au contraire, Veuillot
n’est pas passionné par ce qu’il considére comme des détritus ; la
piece de Hugo serait parsemée d’« idées creuses », fopos de la
critique anti-hugolienne selon lequel le dramaturge ne saurait pas
penser*. En fait, ce qui dérange le critique, ¢’est peut-étre moins
la prétendue confusion de la piece que le mélange des genres qu’il
repere mais qu’il ne comprend pas, la caricaturant par I’image
triviale du sac remué®’.

*!' Louis VEUILLOT, L 'Univers, 16 avril 1843.

2 Antoine COMPAGNON, Les Chiffonniers de Paris, Paris, Gallimard, 2017,
p. 12.

“Id., p. 9. Antoine Compagnon surnomme Hugo le « grand chiffonnier de la
littérature » (contrairement & Veuillot, cette image est positive et désigne
notamment la modernité des Misérables, pensé comme un « roman du
recyclage », Id., p. 28).

* On trouve par exemple cette idée d’une pensée sans rigueur et sans fond dans
certains propos de Gide sur Hugo. Voir sur ce point la thése de Jordi
BRAHAMCHA-MARIN, La réception critique de la poésie de Victor Hugo en
France (1914-1944), thése de doctorat sous la direction de Franck LAURENT,
Le Mans Université, soutenue le 30 novembre 2018, p. 590.

* Pour les ennemis de Hugo, cette théorie date de la préface de Cromwell en
1827 alors que les historiens du théatre, comme Florence Naugrette, ont
montré la présence de ces €léments composites bien avant les années 1830.
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UN OUTRAGE A LA BIENSEANCE ?

Ce prétendu pot-pourri dérange Veuillot car il serait
composé¢ d’¢éléments empruntés a des genres bas et indignes. D’ou
le deuxieéme reproche récurrent dans le dossier de presse : le non-
respect de la bienséance, directement li¢ a I’immoralit¢ de la
piece. C’est ce sur quoi insiste Veuillot dans son feuilleton du
16 avril 1843 ou il file la métaphore du fourre-tout hugolien ; les
personnages constitueraient un « fouillis de bandits, de batards,
d’empoisonneurs, de fratricides, de suicides et de parricides*® ».
Face a la régularité, a la bienséance et a la moralité d’une ceuvre
classique, Les Burgraves apparaissent comme un « enfant
difforme, un monstre rampant et hurlant'’ ». Veuillot raille
I’auteur qui dans sa préface tente de se justifier en prétendant
avoir €crit une ceuvre morale : pour le critique, Hugo ne fait
qu’essayer de sauver ses personnages, ce qui serait peine perdue,
tant ces derniers seraient des monstres d’immoralité. C’est avec
ironie que Veuillot cite (en italiques dans le texte) et commente
un extrait de la préface :

On vous présente [a grande échelle de la dégradation morale
des races qui devrait étre éternellement devant vos yeux, et on
vous I’explique. On vous fait voir au sommet, un bandit
vénérable et centenaire, qui n’ayant été qu’impudique, jaloux,
fratricide, voleur de grand chemin et excommunié, n’est point
dégradé du tout ; c’est ’homme intégre, bien plus, c’est
I’homme auguste. Aprés lui vient son fils, un Nemrod, qui
semble n’avoir assassiné personne, qui n’a écumé les routes
que pendant un demi-siécle, qui ne parle tout au plus que de
pendre I’empereur, et qui n’insiste pas : il n’est pas
excommunié, il commence a descendre, il n’est que grand™.

C’est une maniere pour les détracteurs du romantisme d’insister sur son
prétendu caractére terroriste et destructeur. Voir 1’article de Florence
NAUGRETTE, « La périodisation du romantisme théatral », Les Arts de la scéne
a l’épreuve de [’histoire : les objets et les méthodes de [’historiographie des
spectacles produits sur la scéne frangaise (1635-1906), Actes du colloque
international tenu a 1’Université de Nice-Sophia Antipolis les 12, 13 et 14 mars
2009, sous la direction de Roxane MARTIN et Marina NORDERA, Paris, Honoré
Champion, 2019, p. 145-154.

* Louis VEUILLOT, L Univers, 16 avril 1843.

*7 Ibid.

* Ibid.
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Les personnages des Burgraves concentreraient tous les
vices et toutes les tares. Dans Les Burgraves devant arbitre ou les
suites d’une trilogie, pamphlet contre la piece de Hugo publié en
1843, Sylvius Adam rapproche [1’empereur Barberousse
pardonnant a son frére Job, fratricide, du personnage de Robert
Macaire, incarné par Frédérick Lemaitre dans L’Auberge des
Adrets en 1823 puis dans Robert Macaire en 1835. Barberousse
serait « tres disposé au pardon, et non moins indulgent pour
Fosto-Job que Robert Macaire pour son ami Bertrand, a peu prés
dans les mémes circonstances®. » Comme le montre Marion
Lemaire dans son étude sur Robert Macaire, il est considéré par
les critiques de 1’époque comme le parangon du personnage de
mélodrame et, au début des années 1840, associé a Victor Hugo
pour deux raisons. D’abord, Frédérick Lemaitre, acteur du
Boulevard, a la « mainmise’' » sur le personnage et est aussi
I’acteur fétiche de Hugo, celui qu’il imaginait dans le role de Ruy
Blas. Ensuite, Robert Macaire est un personnage de bandit sans
scrupule, ce qui permet aux critiques d’établir facilement un
paralléle entre son immoralité et celle des autres personnages de
Hugo. Comme le bandit de mélodrame, Barberousse n’aurait pas
de grande qualit¢ morale dans le sens ou il pardonnerait
facilement : Job a tenté de le tuer et a vendu la femme qu’il aimait,
mais il suffit de quelques répliques pour que la famille soit
réconciliée. Le pardon de Barberousse ne serait pas synonyme de
la clémence de Cinna ; au contraire, il prouverait la faiblesse
morale et le gotit du vice.

Le parallele avec Robert Macaire se retrouve dans
Le Constitutionnel du 29 mars 1843 ou le journal s’indigne de
I’attitude de Victor Hugo qui ne prendrait pas au sérieux les
sifflets et les critiques contre sa piece. Cette fois-ci, ¢’est ’auteur
lui-méme qui est comparé a Robert Macaire, qui désigne en fait

¥ Sylvius ADAM, Les Burgraves devant arbitre ou les suites d’une trilogie,
Paris, Breton, 1843, p. 2.

% Marion LEMAIRE, Robert Macaire : la construction d’un mythe. Du
personnage thédtral au type social. 1823-1848, Paris, Honoré Champion,
2018.

U1, p. 147.
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davantage 1’acteur Frédérick Lemaitre que le personnage
éponyme’”

L’attention du public persiste a entourer les travaux des
Burgraves a grand renfort de rires, de sarcasmes et de blame.
L’auteur, qui s’en réjouit, nous rappelle I’assurance d’un acteur
bien connu ; sifflé par toute la salle, il s’inclinait devant le
public et le remerciait du bienveillant accueil qu’il daignait lui
faire. Le contentement de M. Victor Hugo est une contrefagon
de Robert Macaire™.

Comme Veuillot s’indigne face a Hugo qui dans sa préface ne
reconnait pas I’immoralité de sa piece mais cherche a la justifier,
le journaliste du Constitutionnel condamne [Dattitude du
dramaturge qui n’accepte pas ses torts et salue le scandale.
Comme Robert Macaire, ou plutét comme Frédérick Lemaitre
devenu bandit a force de le jouer™, il choquerait et se moquerait
de tout.

UNE PIECE INVRAISEMBLABLE ?

D’apres les critiques, cet affront fait a la raison et a la
bienséance entrainerait irrémédiablement 1’invraisemblance de la
piece. La comparant a un « fouillis », ils estiment qu’elle multiplie
les contradictions, les imprécisions et les €léments auxquels
aucun spectateur sensé ne pourrait croire. Pour Antoine Jay, c’est
I’absence de raison qui condamnerait le drame et toutes les autres
pieces de l’auteur (généralisation récurrente dans la presse) :
« Cherchons d’abord la cause principale de ces défauts ! C’est, il
faut bien le dire, le peu d’influence du bon sens sur les
conceptions dramatiques de M. Victor Hugo™. » La formule
« bon sens » renvoie a cette école de la raison, de la logique et du

>2 Dans I'imaginaire de 1’époque, 1’acteur est devenu son personnage. Voir
Marion LEMAIRE, op. cit.

3 Le Constitutionnel, 29 mars 1843.

> Sur la superposition qui s’opére entre 1’acteur et le héros qu’il incarne, voir
Les Héroismes de ’acteur au XIX° siécle, sous la direction d’Olivier BARA,
Mireille LOSCO-LENA et Anne PELLOIS, Lyon, Presses universitaires de Lyon,
2014.

¥ Le Constitutionnel, 23 avril 1843.

136



bon goiit que les néoclassiques ont voulu opposer a Hugo™®. Jay
s’en sert pour montrer dans la suite de 1’article combien 1’absence
de raison et de modération conduirait a I’invraisemblance, par
exemple a la scéne 6 de la deuxieme partie. Il interroge d’abord
la révélation du nom de Barberousse : « Peut-on raisonnablement
présumer [...] que ce Barberousse vienne, déguisé¢ en mendiant,
demander I’hospitalit¢ aux gens qu’il a poursuivis avec une
cruauté si peu chrétienne, et que, sans appui, sans escorte, il soit
assez imprudent pour se découvrir a ses victimes et leur dire :
c’est moi qui suis Barberousse’’ ? » Ensuite, la tirade de Magnus
qui appelle aux armes face au vieillard lui parait invraisemblable
a cause du style exagéré de Victor Hugo :

Car, en vérité, pourquoi cet appel aux armes, pourquoi ces
mangonneaux, pourquoi envoyer tant de milliers de soldats aux
ravins et sur les créneaux ? Ne dirait-on pas que des armées
formidables assi¢gent le burg et se préparent a monter a
I’assaut, tandis qu’il ne s’agit que d’un pauvre vieillard, agé de
quatre-vingt-quinze ou seize ans, qui est venu, sans armes, se
mettre, comme un imbécile, a la merci de ses plus cruels
ennemis ? Je demande au lecteur si cela ne répugne pas au sens
commun”®,

Selon Jay, le comportement de Magnus n’est pas motivé : il en
ferait trop ; surtout contre un vieil homme inoffensif.

Mais le comble de I’invraisemblance se trouve selon le
critique dans la scéne suivante, lorsque Job se met a genoux
devant Barberousse et ordonne a tous ses hommes de faire de
méme. D’aprés Antoine Jay, jamais un grand seigneur ne
s’agenouillerait, et les raisons invoquées par Job dans sa tirade
pour justifier son geste ne suivraient aucune logique valable :

Les bandits obéissant se mettent a genoux comme Job, et jettent
leurs épées. On croirait que c’est la le dernier effort de la
déraison. Point du tout ; le poéte ne s’arréte pas en si beau
chemin. Job, toujours a genoux, s’adresse a la compagnie, et lui
dit :

« Toujours barons et serfs, fronts casqués et pieds nus,

%6 Sur ce point, voir le chapitre II de notre 1° partie, p. 100.
T Le Constitutionnel, 23 avril 1843.
> Ibid.
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Chasseurs et laboureurs ont échangé des haines,

Les montagnes toujours ont fait la guerre aux plaines

Vous le savez. Pourtant, j’en conviens sans effort,

Les barons ont mal fait — les montagnes ont tort. »
C’est parce que les montagnes ont tort que Job se fait mettre au
cou un collier de fer ; les autres Burgraves se laissent aussi
enchainer, et Barberousse, sans montrer le moindre
é¢tonnement, envoie tout le monde en prison ; ces Titans-la
étaient de bons enfants™.

La reprise ironique « C’est parce que les montagnes ont tort »
pour expliquer I’attitude de Job illustre la « déraison » que
dénonce le journaliste.

Dans I’ensemble du dossier de presse, les éléments du
drame sélectionnés par les critiques comme preuves de
I’invraisemblance de la piece sont souvent les mémes. La sceéne
commentée par Jay est critiquée également par Pierre Ledru dans
son  pamphlet  Réflexions d’'un  anti-trilogiste  sur
« Les Burgraves » :

[...] chez quelles peuplades exotiques ou autochtones, a-t-on
jamais rendu de tels honneurs aux mendiants couverts de
guenilles ? ou diable a-t-on jamais vu, je le demande, les grands
de la terre, — des souverains, — des princes, — des barons, se
courber avec respect devant le premier vagabond venu, — un
habitué de la Cour d’assises, — un échappé du bagne, peut-
étre, — et ’appeler seigneur, en lui serrant la main, le tout sans
méme I’avoir invité a exhiber son passeport ? — Cela, vous
I’avouerez, offense le sens commun [...]%.

Les questions rhétoriques successives dénoncent
I’invraisemblance de la scéne a laquelle Ledru ne croit pas.
Comme dans D’article de Jay, on retrouve I’expression « sens
commun », qui €établit un lien de causalité entre 1’absence de
raison et I’invraisemblance. Mais les propos de Ledru accusent
surtout Hugo de déstabiliser 1’ordre social ; les puissants
s’agenouillent devant les misérables alors que la convenance
sociale supposerait I’inverse. Les critiques opposées a Hugo

%9 Ibid. Les italiques sont de Jay.
5 Pierre LEDRU, Réflexions d’un anti-trilogiste sur « Les Burgraves », Paris,
Garnier Fréres, 1843, p. 9.

138



disent donc qu’ils ne croient pas a cette scene a cause de son
invraisemblance interne, mais ils accusent surtout cette scéne
parce qu’elle ne correspondrait pas a leur systéme de valeurs. Les
arguments esthétiques contre la piece de Hugo se mélent a des
problématiques sociales et politiques : faire du mendiant le héros
rendrait I’ceuvre contraire a la raison pour des critiques qui jugent
la piece a partir de valeurs sociales bien précises, celles qui
catégorisent tres clairement les individus dans telle ou telle strate
sociale et ne laissent pas de place a I’inversion. Au contraire,
Hugo cultive I’ambiguité de ces personnages. Ruy Blas valet peut
devenir roi pendant quelques années ; Barberousse empereur peut
finir par mendier ; Jean Valjean, « vagabond » « échappé du
bagne », peut ne pas « exhiber son passeport » pour éviter d’étre
catégorisé par la société et enfin devenir un homme vertueux.
Autre argument pour reprocher a la piece son
invraisemblance, la vieillesse des personnages. Le grand age ne
serait pas du tout synonyme de grandeur ou de dignité : dans
I’article de Jay du 23 avril, P’adjectif « pauvre » devant
«vieillard » affaiblit le personnage de I’empereur et les burgraves
deviennent des hommes ridicules. Un autre ressort des critiques
pour Gter toute vraisemblance a ces personnages agés consiste a
remettre en doute leur réalité, la vieillesse ne pouvant coincider
avec leurs conditions qui exigeraient encore maintien, force et
vigueur. Un roi ne pourrait avoir quatre-vingt-dix ans et régner
encore avec efficacité, de méme qu’une esclave ne pourrait étre
aussi alerte a un tel age. Jay, dans son article du 11 avril, ne veut
pas croire a la vieille Guanhumara esclave : « On n’a jamais traité
en Allemagne les vieilles femmes, surtout lorsqu’elles avaient
pass€ quatre-vingt-dix ans, d’une mani€re aussi cruelle que
M. Victor Hugo veut nous le faire croire. On briilait volontiers, a
une certaine époque, les jeunes ou vieilles sorcieres ; mais on ne
les laissait point vaguer dans le pays avec un collier de fer au cou
et des chaines a leurs pieds nus®'. » Jay reprend 1’argument selon
lequel Guanhumara est avant tout une sorciere — argument
récurrent dans les journaux car il permet d’associer le personnage
au mélodrame ou a la féérie, genres qui seraient indignes du
théatre officiel de la Comédie-Frangaise — mais cette fois-ci en lui
accordant du crédit, pour mieux accuser ensuite

o re Constitutionnel, 11 avril 1843.
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I’invraisemblance du personnage. Si Guanhumara est une
sorciere, elle devrait selon lui étre pendue ; en la laissant vivre,
Hugo se montrerait pire que son personnage puisqu’il lui
infligerait le sort d’une esclave. Il commettrait donc un double
outrage : d’une part il oserait représenter une sorciere et d’autre
part, il la maltraiterait en lui faisant porter des chaines malgré ses
quatre-vingt-dix ans. Jay, en cherchant a provoquer la piti¢ du
lecteur pour cette femme, dresse ainsi un portrait immoral de
’auteur.

C’est aussi la vraisemblance historique que Hugo
oublierait en rendant Guanhumara esclave. L’idée selon laquelle
Hugo ne saurait pas respecter I’histoire est un poncif de la critique
anti-hugolienne®. Jay, qui prétend savoir ce qui se faisait en
« Allemagne » « a une certaine époque », refuse de croire a la
représentation de I’esclavage dans Les Burgraves. A la fin de la
premiere scene, on lit : « Elle [Guanhumara] se retire au fond du
thédtre et monte les degrés du promenoir. Entre par la galerie a
droite une troupe d’esclaves enchainés, quelques-uns ferrés deux
a deux, et portant a la main des instruments de travail, pioches,
pics, marteaux, etc.. » Cette didascalie attire les foudres
d’Antoine Jay :

M. Victor Hugo, dans cette note explicative, décrit plutét un
bagne peuplé de criminels qu’un chiateau du moyen age.
L’auteur, qui se donne souvent des airs d’archéologue, n’a pas
la moindre connaissance des mceurs de cette époque. Les
prisonniers que faisaient dans leurs excursions les misérables
bandits qu’il nomme « les Titans du Rhin » n’étaient
certainement pas traités comme des forgats ; on ne les ferrait
pas deux a deux, au moins en Europe ; c’est 1a une invention
moderne. Ces prisonniers, devenus esclaves, travaillaient pour
leurs maitres, mais les progres de la religion chrétienne avaient
singulierement adouci les rigueurs de 1’esclavage. [...]
M. Victor Hugo a cru faire merveille en étalant sur le théatre
frangais cette scéne de bagne ; j’en rougis pour le Théatre-

52 Voir par exemple les analyses d’ Anne UBERSFELD dans Le Roi et le Bouffon,
éd. cit, du dossier de presse de Marion Delorme (p. 73 et suivantes), de Marie
Tudor (p. 270) et de Ruy Blas (p. 401 et suivantes).

8 Victor HuGoO, Les Burgraves, [1843], Euvres compleétes, thédtre II, Paris,
Robert Laffont, 1985, p. 166.
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Frangais, et je maintiens que ’auteur a calomnié la vieille
Allemagne®.

D’apres lui, Hugo n’aurait aucune connaissance précise sur
I’Allemagne du XIII® siécle — en témoigne la formule ironique
« des airs d’archéologue ». En ne respectant pas I’histoire, il
représenterait une scene de bagne plus qu’une scéne médiévale et
donnerait une représentation faussée de 1’esclavage au
XIII® siécle : Hugo, par le recours aux chaines et aux haillons,
insiste sur I’inhumanité de cette condition, tandis que Jay aurait
preféré qu’il montre les progres de la civilisation et de la « vieille
Allemagne ». Sur les croquis des costumes de 1843 par Louis
Boulanger apparaissent la chaine des esclaves qui dérange tant
Jay et les vétements déchirés et ternes qui contrastent avec les
tissus précieux et colorés des jeunes burgraves. Le contraste des
costumes met I’accent sur les différences sociales entre les
personnages, mais cette cohérence de la mise en scene est écartée
par Jay qui se concentre sur la vraisemblance historique de la
représentation.

% re Constitutionnel, 11 avril 1843.
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Costume de trois étudiants® Jossius et Perez®®

Ce qui dérange Jay, c’est que Hugo révele les problémes d’une
société que les critiques ne voient pas ou ne veulent pas voir : il
donne la parole aux esclaves, aux bandits et aux sorcieres alors
qu’ils n’auraient pas droit de cit¢ au théatre officiel de la
Comédie-Frangaise. C’est bien le lieu du spectacle qui fait aussi
scandale ; la scéne du Francais ne pourrait accueillir une
représentation aussi affligeante de I’ Allemagne médiévale.

Cette réticence face a la représentation de la misere peut
s’expliquer par le contexte politique et social du milieu du
XIX°® siécle. D’une part, des penseurs réfléchissent a la notion de
souveraineté, et plus particuliérement a celle du peuple®’ ; d’autre

8 Costume de trois étudiants, Louis BOULANGER (costumier), Victor Hugo
(auteur) (Maquette plane de costume), cote MC.BURG.1843(17),
Bibliothéque-Musée de la Comédie-Frangaise, disponible a 1’adresse
http://lagrange.comedie-francaise.fr/notice?ref=BIB00014866&p=10
(consulté le 13 juillet 2021).

% Jossius et Perez, Louis BOULANGER (costumier), Victor Hugo (auteur)
(Maquette plane de costume), cote MC.BURG.1843(18), Bibliothéque-Musée
de la Comédie-Francaise, disponible a I’adresse http://lagrange.comedie-
francaise.fr/notice?ref=BIB00014867&p=10 (consulté le 13 juillet 2021).

57 Sur ce point, voir notamment Franck LAURENT, Victor Hugo : espace et
politique  jusqu’a [’exil, éd. «cit., et plus particulicrement le
chapitre V, « L’espace du peuple », p. 131-175.
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part, certains comme Sismondi, Lemontey, Villermé ou Buret
(qui, chacun a leur maniére, influenceront la pensée de Marx)
s’interrogent face a la montée du paupérisme urbain et accusent
les conditions de travail des salariés en comparant leur sort a ceux
des esclaves®. Selon Francois Vatin®®, Hugo ne peut ignorer ces
travaux, notamment ceux d’Eugeéne Buret qui est primé en 1841
par I’Académie des Sciences morales et politiques pour son essai
De la misere des classes laborieuses en France et en Angleterre.
I1 considere que le salariat rend le travailleur « exploitable a merci
comme [’¢tait la gent corvéable et taillable de la société
féodale™ » et que la société doit sortir de cet esclavage moderne
comme elle a su mettre fin a la féodalit¢é médiévale. C’est en
partie le processus politique a 1’ceuvre dans Les Burgraves : le
premier geste de Barberousse redevenu empereur est de faire
libérer les esclaves. Mais ce n’est qu'un début d’émancipation des
classes pauvres. Comme I’a montré Claude Millet’!,
Guanhumara, [Dautre figure de Ila misere, meurt dans
I’indifférence la plus complete. Méme si, dans Les Burgraves,
I’émancipation du peuple hugolien n’en est qu’a son premier pas

% Voir par exemple Jean de SISMONDI, Nouveaux principes d’économie
politique, ou de la richesse dans ses rapports avec la population, Paris,
Delaunay, 1819 ; Pierre-Edouard LEMONTEY, « Influence morale de la division
du travail, considérée sous le rapport de la conservation du gouvernement et
de la stabilité des institutions sociales », Raison, folie, petit cours de morale
mis a la portée des vieux enfants, reproduit in LEMONTEY, (Fuvres, Paris,
Sautelet, 1829, t. 1, p. 197-198 ; Louis-René VILLERME, Tableau de [’état
physique et moral des ouvriers dans les fabriques de coton, de laine et de soie,
Paris, Jules Renouard et Cie, 1841.

% Frangois VATIN, « Romantisme économique et philosophie de la misére en
France dans les années 1820-1840 », Romantisme, 2006, n° 133, Economie,
économistes, p. 35-47. Voir aussi « Le travail, la servitude et la vie. Avant
Marx et Polanyi, Eugéne », Revue du MAUSS, La Découverte, 2001/2, n° 18,
p- 237-280.

% Eugéne BURET, De la misére des classes laborieuses en Angleterre et en
France ; de la nature de la misére, de son existence, de ses effets, de ses causes,
et de linsuffisance des remeédes qu’on Ilui a opposés jusqu’ici ; avec
lindication des moyens propres a en affranchir les sociétés, [1840], 2 tomes,
Paris, EDHIS, 1979, p. 43.

! Claude MILLET, « Les Burgraves ou comment régler le sort d’une sorciére
(et de la misére par la méme occasion) », communication au Groupe Hugo du
16 octobre 2009, disponible sur le site www.groupugo.div.jussieu.fr, reproduit
dans Raconter d’autres partages. Mélanges offerts a Nicole Jacques Lefévre,
sous la direction de Christophe Martin, Paris, ENS Editions, 2017.
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et ne s’est pas encore constitu¢ en « peuple-océan », la
représentation de I’esclavage pourrait faire €écho aux débats socio-
économiques des années 1840 ; pour mettre fin a la misére des
classes laborieuses, il faudrait, d’apreés le drame de Hugo, une
ligne politique forte, a la hauteur de I’empereur Barberousse.
Mais cette dimension de 1’ceuvre a suscité peu de réactions dans
la presse en 1843 et, a part I’article d’Antoine Jay qui conteste
cette représentation de I’esclavage, la portée sociale de la piece a
peu intéressé les critiques. Pour la plupart, les esclaves enchainés
font partie d’un folklore médiéval nécessaire a la couleur locale
du drame”.

Une autre stratégie pour accuser |’invraisemblance
historique de Hugo est de révéler ses sources de travail. Pour les
critiques, elles ne constitueraient pas des documents de travail
dignes d’un historien du XIII® siécle et prouveraient que Hugo se
serait livré a un simple travail de compilateur et de bibliothécaire.
Heinrich Heine, dans son article de La Gazette universelle
d’Augsbourg, dénonce les « prétentions historiques » de Victor
Hugo qui puiserait tout son savoir dans le manuel de Schreiber a
I’usage des voyageurs sur les bords du Rhin"®. Pour Heine, il est
impossible d’« avaler la desserte de la cuisine romantique
d’Allemagne [..]* » des Burgraves. Comme le montre
Kortlinder Bernd et Hans T. Siepe dans leur article intitulé
« Heinrich Heine poéte allemand et écrivain francais” », la

72 Au XIX® siécle, le Moyen Age a un double visage dans I’imaginaire culturel
et artistique : d’une part il correspondrait & une époque aux moeeurs primitives ;
d’autre part il renverrait a un age d’or de la poésie et de I’harmonie sociale et
politique. Sur cette ambiguité, voir notamment Le Moyen Age des
romantiques, Isabelle DURAND-LE GUERN, Rennes, Presses Universitaires de
Rennes, 2011 et La Fabrique du Moyen Age au XIXC siécle : représentations
du Moyen Age dans la culture et la littérature frangaises du XIX® siécle, sous
la direction de Simone BERNARD-GRIFFITHS, Pierre GLAUDES et Bertrand
VIBERT, Paris, Honoré Champion Editeur, 2006.

> Pour Alois SCHREIBER, voir Manuel du voyageur sur les bords du Rhin,
Paris, Audin, 1836.

™ Heinrich HEINE, La Gazette universelle d’Augsbourg, 20 mars 1843, repris
dans Lutetia. Correspondances sur la politique, l'art et la vie du peuple,
Traduction, annotation et postface par Marie-Ange MAILLET, Bibliothéque
franco-allemande, Paris, Le Cerf, 2011, p. 302.

7> Kortlander BERND, et Hans T. SIEPE. « Heinrich Heine poéte allemand et
écrivain frangais », Revue d'histoire littéraire de la France, vol. 105, n° 4,
2005, p. 913-928.
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position d’Heine vis-a-vis du romantisme frangais est ambigué.
Exilé volontairement a Paris, il est vu par ses contemporains
comme un esprit frangais tout autant qu’allemand. Alors qu’il est
I’auteur de Loreley, poéme majeur pour le romantisme du Rhin,
il critique le cliché romantique frangais portant sur la littérature
allemande, ce qui pourrait expliquer sa prise de position
véhémente contre la piece de Hugo qui véhiculerait des clichés
sur le romantisme allemand — réduit a un simple exotisme — et qui
subirait I’influence du livre de M™ de Staél, De [’Allemagne,
contre lequel Heine s’insurge.

Cette attention portée aux sources de travail de Hugo
constitue le principal théme des articles portant sur la piece
pendant prés d’un siecle. Pour ceux qui croient a la chute des
Burgraves, ce genre d’étude prouverait |’invraisemblance
historique de la piéce, qui constituerait d’aprés eux une des
raisons principales de son prétendu échec. En 1909, dans un
article intitulé « La légende et I’histoire de Frédéric Barberousse
dans Les Burgraves de Victor Hugo », Joseph Vianey estime que
les sources utilisées par I’auteur ne permettraient pas de fournir
une reproduction fidele de I’ Allemagne médiévale a cause de leur
nature : Hugo s’appuierait soit sur de simples manuels d’histoire
perpétrant des légendes plus que des vérités — comme 1’ Histoire
d’Allemagne de Pfister, L’ Histoire des Allemands de Schmidt ou
Le nouvel Abrégé chronique de [’histoire et du droit public en
Allemagne par Pfeffel — soit sur des ceuvres littéraires empreintes
de romantisme et de clichés sur I’Allemagne — comme Ivanhoé
de Scott, Colomba de Mérimée, Mahomet et Sémiramis de
Voltaire : « L on ne s’étonnera donc pas que, puis€ a ces sources-
1a, il [le drame] ait une couleur si étonnamment romantique, ni
que le public de 1843, las du romantisme, ait accueilli avec
froideur une ceuvre ot il reconnaissait tant de thémes usés’®. »

76 Joseph VIANEY, « La légende et I’histoire de Frédéric Barberousse dans Les
Burgraves de Victor Hugo », Mémoires de la section des lettres, Académie des
sciences et lettres de Montpellier, Imprimerie Générale du Midi, 1909, 2° série,
t. V, p. 53.
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« RIEN QU’UN PAUVRE MELODRAME"’ »

Si, aux yeux de nombreux critiques, Hugo ne sait pas se
montrer digne du classicisme dans Les Burgraves, c’est qu’il
produirait une ceuvre inférieure au rang littéraire auquel il
prétend : son drame, indigne d’étre jouée a la Comédie-Francaise,
ne constituerait qu’un pauvre mélodrame. Ce genre, bien qu’il
attire les foules au XIX® siécle, a été longtemps méprisé par les
critiques, mais aussi par les chercheurs ; depuis la fin du
XX°¢ siécle et le début du XXI° siécle, le renouveau des études
théatrales a permis de mettre au jour les mécanismes du genre et
de comprendre le rejet dont il a été victime. D’apres Jean-Marie
Thomasseau, dont les analyses ont révolutionné I’approche du
genre, le mélodrame a été victime d’un mépris di a plusieurs
malentendus : il est associ¢ a 1’idée de théatre populaire ; la
critique littéraire le dénigre a cause des effets scéniques qui
prennent le pas sur le texte ; ’histoire littéraire ne s’intéresse
qu’aux chefs-d’ceuvre et aux grands auteurs qui occupent le
devant de la scene, tandis que le mélodrame est une forme de
I’ombre ; enfin, des auteurs comme Hugo ou Dumas, par dignité
littéraire, refusent d’avouer I’influence du mélodrame’®. Cette
dette est pourtant incontestable, ce qui rend I’étude du genre
nécessaire si I’on veut comprendre pleinement 1’histoire théatrale
du XIX° siécle et plus particuliérement du romantisme comme le
souligne Jean-Marie Thomasseau :

La poétique éclatée et informulée du mélodrame romantique,
en n’étant pas aussi strictement codifiée que celle du mélo
classique rend difficiles les classifications rigoureuses. Ce sont
des critéres « littéraires » qui seuls permettent de distinguer
entre drame et mélodrame ; mais d’un point de vue strictement
théatral, il est indubitable que les drames de Hugo et de Dumas

7 Sylvius ADAM, Les Burgraves devant arbitre ou les suites d’une trilogie,
Paris, A.-J. Breton, 1843, p. 2.

78 Si, dans la préface de Ruy Blas, Hugo reconnait le besoin du mélodrame pour
le public, il ne qualifie pas moins le genre de « vulgaire et inférieur », par
rapport a la tragédie et a la comédie qui seraient « illustres et supérieurs ».
Euvres completes, Thédtre 11, éd. cit., p. 3.
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ont partie liée avec ’esthétique de Dennery, de Ducange ou
d’ Anicet-Bourgeois””.

Par ailleurs, Roxane Martin, dans son étude sur L ’Emergence de
la notion de mise en scene, a montré comment le genre « a inventé
un langage dramatique qui crée I’émotion par le relais de la
parole, du geste, de la mimique, et du son® », autant d’éléments
de représentation qui n’ont pas droit de cité sur la scéne officielle
de la Comédie-Frangaise au XIX® siécle. C’est ainsi que le
mélodrame a influencé sans nul doute le théatre de Hugo : Anne
Ubersfeld 1’a montré dans Le Roi et le Bouffon en étudiant par
exemple le schéma dramatique de Lucrece Borgia ; Oliver Bara
a analysé¢ les emprunts de Hugo au langage et au code
mélodramatiques et Florence Naugrette a mis en avant
I’esthétique de la pantomime dans le théatre hugolien®' . Mais ces
études insistent aussi sur la subversion du mélodrame a laquelle
se livre Hugo : au consensus social du mélodrame, il oppose un
monde opaque ; au manichéisme des caracteres, des personnages
ambigus et divis¢ ; au langage immédiat du mélodrame, un
« poéme funébre » et « une élévation tragique de la parole®® ».
Ce qui géne ses contemporains, c’est donc que Hugo
brouille la hiérarchisation des genres dramatiques. Selon Florence
Naugrette, le drame romantique introduit un désordre dans la
classification des salles de théatre au XIX® siécle — a chacune
correspondrait un genre précis®. La lutte contre le romantisme
théatral va donc faire de I’argument de ’invasion un de ses fers
de lance : la Comédie-Francaise, réputée classique, serait prise
d’assaut par le drame romantique qui, tel un imposteur, trainerait
avec lui toute la lie des scenes secondaires. Assimilé au

7 Jean-Marie THOMASSEAU, Le Mélodrame, Paris, Presses universitaires de

France, 1984, p. 81.

% Roxane MARTIN, L’Emergence de la notion de mise en scéne dans le

paysage thédtral frangais (1789-1914), Paris, Classiques Garnier, 2014, p. 62.
Anne UBERSFELD, Le Roi et le Bouffon, éd. cit. ; Olivier BARA, « Langues

des drames de Hugo en prose et langues du mélodrame », Victor Hugo et la

langue, éd. cit., p. 409-427 ; Florence NAUGRETTE, « Pantomime et tableau »,

Victor Hugo et la langue, éd. cit., p. 429-450.

82 Olivier BARA, article cité, p. 17.

% Florence NAUGRETTE, « Le mélange des genres dans le théatre romantique

francais : une dramaturgie du désordre historique », Revue internationale de

philosophie, 2011/1, n° 255, p. 14.
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mélodrame, le romantisme théatral ne serait bon que pour la scéne
des Boulevards tandis que la Comédie-Francaise resterait le lieu
réservé a la tragédie classique. Les accusations
d’invraisemblance, d’absence de raison ou de naturel ne sont
donc pas des critiques esthétiques fondées mais des prétextes pour
refuser le drame romantique : elles cachent en fait le mépris pour
un genre théatral qui subvertit « un code moral donné® ». Les
dérives par rapport a cette norme seraient acceptables sur les
théatres du Boulevard, mais pas sur la sceéne officielle.

Sans surprise, on retrouve le rapprochement négatif entre
drame et mélodrame dans le discours des critiques contre
Les Burgraves. Pierre Ledru, dans son pamphlet contre la piece,
concede qu’on puisse aimer le mélodrame et les fééries avec
lesquels le drame de Hugo a des affinités mais a condition de se
rendre a 1’Ambigu-Comique ou a la Porte Saint-Martin. La
représentation du réel obéirait a un ordre précis qu’il ne faudrait
pas subvertir : le sérieux du réel serait montré sur la scéne de la
Comédie-Frangaise tandis que la bassesse morale, le grotesque et
les passions exagérées seraient [’apanage des théatres
secondaires. Pour Ledru, le désordre détruirait ’art : « Chaque
chose doit rester a sa place, et ce que j’applaudirais sur le
boulevard, je le sifflerais au Palais-Royal®>. »

Une des stratégies des critiques pour assimiler
Les Burgraves a ce qu’ils considérent comme un sous-genre
consiste a qualifier la piéce de « mélodrame » et a lui refuser
I’appellation de « drame ». Dans la lettre qu’il envoie au
Constitutionnel qui la publie, G. Vidal s’étonne du nom de
« trilogie » donné par Hugo, terme qui renvoie la piece a un genre
beaucoup plus digne — le théatre antique — que celui auquel elle
appartiendrait en réalité : « Le nouveau mélodrame, surnommeé je
ne sais pourquoi trilogie, était mortellement ennuyeux®. » Outre
I’appellation, c’est tout le monde du mélodrame — théatres,
auteurs, acteurs, traits esthétiques — qui est convoqué pour le

5 Ibid.

% Pierre LEDRU, op. cit., p. 15. Les mémes arguments valaient contre
Chatterton de Vigny : Kitty Bell tombant dans 1’escalier était une acrobatie
jugée digne de M™ Saqui, mais pas de la Comédie-Frangaise. Voir Florence
NAUGRETTE, Le Thédtre romantique : histoire, écriture, mise en scéne, Paris,
Points, 2001, p. 96.

8 Le Constitutionnel, 11 mars 1843.
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comparer aux Burgraves. Le 12 mars, Le Constitutionnel parle de
la piece comme d’un « mélodrame, qui ne vaut pas ceux de
M. Pixérécourt®” ». Hugo ne serait pas méme capable d’écrire une
piece de théatre relevant d’un genre estimé mineur. On renvoie sa
piece a des lieux théatraux distincts de la dignité de la Comédie-
Francaise, comme le fait Louis Veuillot avec ironie dans
L’Univers : « Vous seriez fins, en outre, si vous n’aviez tant vu
jouer de chefs d’ceuvre a I’ Ambigu®®. » Le terme de « Boulevard »
suffit a désigner par métonymie le genre du mélodrame et a
I’enfermer dans un espace théatral et social circonscrit, bien
différent de celui de la Comédie-Frangaise. Le 8 mars 1843, dans
Le Coureur des spectacles, Charles Maurice dénonce par
exemple I'utilisation des « méchants outils dérobés a I’atelier du
Boulevard primitif®’ ».

Dans cette phrase se trouve une des attaques principales
adressées au mélodrame : on lui reproche d’user de ficelles de
fabrication et de reprendre toujours les mémes thémes. Les
critiques accusent Hugo de puiser dans cette machine théatrale
bien huilée et d’en faire un systéme. Dans ce méme article,
Charles Maurice énumeére ce qu’il appelle les « éléments phares »
de Victor Hugo, les « méchants outils » dont il est question plus
haut : sortiléges, fiole, caveaux, portes secrétes, cercueils’’. Nous
retrouvons exactement la méme liste — le procédé rhétorique de
I’énumération permettant d’accabler la piece — dans le compte
rendu de la représentation du 7 mars fait par Eugéne Briffault
dans Le Constitutionnel du 9 mars :

Comme on le voit, les moyens et les ressorts dramatiques dont
se sert M. Victor Hugo sont toujours les mémes ; le mélodrame
les a usés avant qu’il songedt a les employer. Dans
Les Burgraves, nous retrouvons le pacte mortel de Hernani, les
fioles de tous les drames, le poison de Hernani, de Lucrece
Borgia et de Ruy Blas, les cercueils si connus et les pompes
funébres du drame moderne, la fantasmagorie et les masques
du dénouement de Hernani ; les frais d’invention sont peu

8 Le Constitutionnel, 12 mars 1843.

88 L 'Univers, 9 avril 1843.

% Le Coureur des spectacles, 8 mars 1843.
* Ibid.
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considérables ; nous demandons aux esprits sérieux si le drame
. . 91
réel peut vivre avec de telles ressources” .

En expliquant la filiation entre le mélodrame et le drame de Hugo,
Briffault nie I’originalité de ce dernier. Pourtant, les critiques ne
cessent de faire du drame romantique un terroriste des lettres qui
assassinerait la tragédie classique en février 1830 en imposant une
esthétique nouvelle et en faisant table rase de toute la littérature
antérieure. Ils caricaturent ainsi I’histoire littéraire puisqu’ils
refusent de voir que la subversion du modele théatral classique
commence bien avant le drame romantique, notamment avec les
mélodrames du début du XIX° siécle comme ceux de Pixérécourt.
Cette simplification de 1’histoire dramatique ne les empéche pas
de convoquer (comme le fait Briffault ici) I’influence antérieure
du mélodrame lorsque cela les arrange, quand ils peuvent en faire
une preuve d’immoralité et d’infériorité artistique. La stratégie
rhétorique de Briffault consiste ensuite a énumérer les traits
mélodramatiques tout en liant chacun d’entre eux a un autre
drame de Hugo. Cette généralisation a toutes ses ceuvres et a tout
« le drame moderne », permet de lier directement échec des
Burgraves et fin du drame romantique. La picce de 1843
condenserait tous les points inacceptables des pieces antérieures
de Hugo. Dans la suite du paragraphe, Briffault compare les
procédés mélodramatiques — tous désignés par des termes
péjoratifs — aux traits classiques, refusant toute valeur littéraire
aux premiers :

Ces fastueuses miséres peuvent-elles remplacer les deux
passions tragiques, la terreur et la pitié, qui ont des racines si
profondes dans le cceur humain ? Cette majestueuse simplicité
de la tragédie qui s’appuie sur la peinture des caractéres et sur
les situations qui jaillissent toutes des sentiments des
personnages, n’a-t-elle pas plus de grandeur, de vérité et
d’élévation que cet amas d’incidents horribles qui se heurtent
dans les ténébres ? A cette mesquine sorcellerie, a ces chétives
incantations ne doit-on pas préférer cette sublime et inexorable
fatalité du théatre antique ? La fiole est-elle au-dessus de la
coupe”” ?

e Constitutionnel, 9 mars 1843,
%2 Ibid.

150



La « sorcellerie », les « chétives incantations » et la
« fiole » désignent Guanhumara sur qui se concentrent les
principales critiques contre I’influence du mélodrame. Il serait
indigne pour une actrice du Théatre-Francais de jouer une vieille
femme, qui plus est esclave, accusée de sorcellerie, et le poignard
a la main ; seule une actrice du Boulevard pourrait s’y abaisser —
¢’est justement M™® Mélingue, venue de I’ Ambigu-Comique, qui
obtient finalement le role apres les tergiversations entre Hugo et
I’administration du théatre. Sa formation boulevardiere lui attire
les foudres de nombreux journalistes qui en tirent argument pour
accuser la piece de n’avoir rien a faire a la Comédie-Francaise :
« En rentrant dans Les Burgraves, [M™ Mélingue] ne sort pas du
mélodrame”® », écrit Le Constitutionnel le 7 février. Avant méme
la premiere, les rumeurs vont donc bon train sur son role, tout de
suite discrédité par des appellations dignes des héroines de
Pixérécourt ; dans le méme article, Guanhumara est désignée
comme « I’empoisonneuse sexagénaire’ ». Le 7 mars, elle est
appelée « la vieille Sybille’ ». Le 9 mars, dans L Univers, Louis
Veuillot fait du poison son attribut, mais aussi celui de tout le
drame romantique : « Pourquoi tient-elle dans ses mains la fiole
et la contre-fiole, sans quoi il ne semble pas que M. Victor Hugo
puisse faire un drame’® ? » En réalité, Hugo n’insiste pas sur le
fait que Guanhumara soit une sorcicre. Le mot n’est présent
qu’une seule fois et modalisé, dans la deuxiéme scéne, lorsque les
esclaves échangent les rumeurs sur son compte. Haquin
s’exclame : « Je crois, sur ma parole / Que ¢’est une sorciére’’ ! ».
Le caractere d’empoisonneuse est revendiqué par Guanhumara
dans la quatrieme scene face a Otbert : « J’allais, étudiant dans la
nuit des foréts [...] / Les herbes, les poisons et les philtres
suprémes’® » ; la fiole est présente dans la quatriéme scéne de la
premiére partie, lorsque Guanhumara et Otbert concluent un
pacte, dans la deuxieéme scéne de la deuxieme partie lorsque
Régina chante sa guérison et enfin dans la derniére scéne de la
piece pour le suicide de Guanhumara. Certes, la fiole, comme tous

P Le Constitutionnel, 7 mars 1843,
 Ibid.

% Ibid.

*r "Univers, 9 avril 1843,

°7 Les Burgraves, &d. cit. p. 162.

% I1d.,p. 181.
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les objets chez Victor Hugo®’, a un fonctionnement dramatique et
symbolique primordial, mais qui échappe aux critiques ; en
mettant [’accent sur I’empoisonneuse, les critiques affaiblissent
le désir de vengeance qui anime le personnage, ainsi que le conflit
politique entre les jeunes et les vieux burgraves, et le retour de
Barberousse. Pour eux, une histoire de poison digne d’un
mélodrame serait incompatible avec la prétention politique du
drame.

Au-dela de sa sorcellerie, c’est son grand age que les
critiques reprochent a Guanhumara, alors que les autres
personnages masculins aussi agés qu’elle ne provoque pas les
mémes attaques. La vieillesse de Guanhumara, associée a sa
sorcellerie, lui oOterait toute dignité et mettrait en doute la
possibilité de sa représentation ; au contraire Job et Barberousse,
par leurs roles politiques, seraient des vieillards plus dignes et ne
poseraient pas de probléme pour €tre joués. La seule femme agée
de la piéce ne serait qu’une vieille sorciere grotesque de
mélodrame'®, a tel point que M Rachel, que Hugo veut pour
incarner Guanhumara, aurait refusé le role, ne souhaitant pas se
ridiculiser dans ce personnage de vieille femme qui concentrerait
le grotesque que les critiques prétendument classiques
consideérent comme inacceptable sur la scéne du Frangais. En
cela, ils ne se sont peut-&tre pas trompés puisque le grotesque de
la piece nous semble principalement reposer sur ce personnage.
Mais si les critiques de 1843 ont été sensibles au grotesque, ils
I’ont mal compris et I’ont rendu synonyme de vulgarité et de
trivialité'®" : ils n’ont pas saisi que le grotesque hugolien repose
sur une dualité interne au personnage, qui est conscient de cette
fissure ontologique. Par exemple, don Ruy Gomez est grotesque
car il aime dofia Sol et sait qu’a cause de son grand age, il ne

% Voir les analyses de Florence NAUGRETTE dans sa thése La mise en scéne
du thédtre de Hugo de 1870 a 1993, sous la direction d’Anne UBERSFELD,
université de la Sorbonne Nouvelle, 1994. Sur le role des objets dans la
dramaturgie de Victor Hugo, voir plus particuliérement les parties « Les
accessoires d’un "réve pileux" » p. 159-163, « La trahison des objets » p. 304-
321.

1% Sur la figure de la sorciére, voir le chapitre IV de notre 2° partie, p. 427.

%" I’incompréhension du grotesque est une constante de la réception
immédiate des drames de Hugo. Voir par exemple les analyses d’Anne
UBERSFELD sur la réception de Lucréce Borgia (Le Roi et le Bouffon, éd. cit.,
p. 76-77).
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pourra jamais étre aimé d’elle. De méme, les récits internes a la
piece ne cessent de rappeler que Guanhumara était la jeune et
belle Ginevra, aimée du puissant burgrave Donato (le
dédoublement des noms dans le drame exprime la dualité¢ des
personnage). Elle a conscience de n’étre plus rien :

Oh! J’ai gémi longtemps. Toute 1’eau de la rue

A coulé sur mon front, et je suis devenue

Hideuse et formidable a force de souffrir.

J’ai vécu soixante ans de ce qui fait mourir,

De douleur ; faim, misére, exil, pliant ma téte ;

J’ai vu le Nil, I’Indus, I’Océan, la tempéte,

Et les immenses nuits des poles étoilés ;

De durs anneaux de fer dans ma chair sont scellés ;
Vingt maitres différents, moi, malade et glacée,
Moi, femme, & coups de fouet devant eux m’ont chassée.
Maintenant, c’est fini. Je n’ai plus rien d'humain,
Mettant la main sur son coeur.

Et je ne sens rien 1a quand j’y pose la main.

Je suis une statue et j’habite une tombe'®.

Le dédoublement de son nom ainsi que son age avancé expriment
la dualité de Guanhumara : 1’écart temporel entre sa jeunesse et
sa vieillesse mime 1’opposition entre son €tat de pauvreté actuel
et ce a quoi elle aspirait cinquante ans plus tot. Le grotesque
hugolien, ¢’est donc cette tension permanente entre I’aspiration a
un idéal et la pesanteur de la réalité, concrete et triviale, ici celle
de la vieillesse et de la pauvreté. C’est dans cette tension que se
cristallise le grotesque, cette double appartenance de I’homme,
écartelé entre les deux faces complémentaires de sa condition.
Cette dimension ontologique ne retient pas 1’attention des
critiques qui, d’apreés I’étude par Anne Ubersfeld du dossier de
presse de Lucréce Borgia, se concentrent sur la difformité'” :
pour eux, est grotesque ce qui n’appartient pas aux normes.
Lucrece, en tant que bourreau, contredirait sa condition de femme
et de meére. De méme, Guanhumara, en tant que sorcicre et
empoisonneuse, contreviendrait a la représentation attendue de la
femme. Par rapport a la Lucréce de Ponsard, digne femme
vertueuse attachée a son foyer et munie d’un fuseau, Guanhumara

192 L es Burgraves, éd. cit., p. 182-183.
19 Anne Ubersfeld, op. cit., p. 218.
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tient un poignard'® et sa vieillesse la rend monstrueuse. Sur les
dessins de costumes de 1843, ses haillons et sa chaine aux pieds
lui Gtent toute féminite.

Guanhumara

Elle est difforme car elle ne correspond pas aux attentes d’un
personnage féminin digne de la scéne du Francais.

Le grotesque a aussi une dimension éminemment
politique, comme le montre Anne Ubersfeld en étudiant par
exemple la présence de Marie Dorval dans la distribution
d’Angelo, tyran de Padoue. Issue du mélodrame, elle est
« déconsidérée » et « méprisée'” » par les critiques. Ils ont la
méme réaction en 1843 face a M™ Mélingue et face au
personnage qu’elle incarne : I’actrice serait habituée au genre bas
du mélodrame, tout comme la sorciére appartiendrait a un monde

1% Voir le chapitre I de notre 1° partie, p. 41.

1% Guanhumara, Louis BOULANGER (costumier) ; Victor Hugo (auteur),
(Maquette plane de costume), MC.BURG.1843(1), Bibliothéque-Musée de la
Comédie-Frangaise, disponible & [’adresse http://lagrange.comedie-
francaise.fr/notice?ref=BIB00014850&p=8 (consulté le 13 juillet 2021).

196 Anne UBERSFELD, op. cit., p. 336.
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dramatique déclassé. C’est 1a que se joue I’enjeu politique du
grotesque hugolien : est grotesque le personnage émanant
principalement du monde d’en bas et cherchant sa revanche. Mais
sa quéte ne peut étre qu’autodestructrice ; jamais le personnage
n’arrive a s’extirper définitivement de sa condition. Ruy Blas
demeure valet tout comme Guanhumara reste une femme
abandonnée et méprisée par le burg. Elle erre sur les remparts,
passe sa téte par les trous du chateau pour entendre les
conversations, se cache dans le noir, mais n’appartient jamais au
centre social occupé par les hommes'”” — Régina elle-méme ne
prend pas la parole dans les sceénes entre les burgraves, mais elle
a droit de cit¢ dans le chateau. Comble du malheur de
Guanhumara : sa vengeance n’aboutit pas. Anne Ubersfeld
explique que dans la préface de Cromwell, le grotesque est
systématiquement indiqué comme relevant du peuple, en
opposition aux privilégiés. Le grotesque serait une image de la
force populaire aliénée'®®, que pourrait ici incarner Guanhumara,
figure de la subversion et de la contestation. Mais, et c’est 1a peut-
étre que le grotesque des Burgraves détone par rapport aux autres
drames de Hugo, la mort de Guanhumara (qui pourrait représenter
I’oppression du peuple), passe quasi inapercue dans la piece.
Contrairement a d’autres drames, comme Antony ou Lucrece
Borgia, dans lesquels la mort releve, d’apres Sylvain Ledda, d’un
« coup de théatre qui brise jusqu’aux effets pathétiques et laisse
le spectateur face au vide et au rideau'” », le dénouement des
Burgraves occulte la violence et la frénésie traditionnelles de la
scéne romantique. Le public n’est pas laissé face au vide ; au
contraire, il assiste a la réunification familiale et a la paix de
I’Empire a coté desquelles la mort de la vieille sorciere ne semble
pas compter. Seuls se détachent les héros masculins, les vieux
burgraves ayant réussi a pacifier I’Empire ; par rapport aux autres
drames romantiques, il n’y a pas ce qu’on pourrait appeler une

"7 Voir scéne 1, premiére partie : Guanhumara est cachée sur les hauteurs du
promenoir et s’appréte a observer les esclaves (Les Burgraves, éd. cit., p. 161).
Dans la scéne 2, elle « traverse a pas lents le promenoir » (Ibid.). A la fin de
la scéne 6, « Guanhumara a reparu a 1’étage supérieur du promenoir, et elle
assiste a toute la scéne » (Id., p. 196).

1% Anne UBERSFELD, op. cit., p. 570.

19 Sylvain LEDDA, Des feux dans I’ombre : la représentation de la mort sur la
scene romantique (1827-1835), Paris, Honoré Champion, 2009, p. 153.
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crise de I’héroisme — mise en avant par le collectif Les Héroismes
de I'acteur'"’ : si Ruy Blas peut apparaitre comme un héros (celui
qui parvient a défier I’ordre social), il est vite rabaissé a son statut
de valet, de méme qu’Antony reste « batard » et Triboulet
bouffon. Au contraire, dans Les Burgraves, les vieux seigneurs
sont célébrés et encensés par le dénouement : loin de représenter
« ’héroisme tapageur » traditionnel du romantisme, ils incarnent
un héroisme sage et mesuré, celui du « grand homme » plus que
du « héros »''".

Comme I’a souligné Claude Millet dans son article
« Les Burgraves, ou comment régler le sort d’une sorciére''? »,
faire passer inapercue la mort du personnage marginal, ce serait
évacuer ce qui dérange 1’ordre social. Claude Millet refuse dans
un premier temps tout pouvoir politique a Guanhumara : le
pouvoir de vie et de mort qu’elle exerce grice a sa magie ne
servirait que des fins privées qui ne remettraient pas en cause
I’ordre social, mais 1’aideraient dans sa quéte personnelle pour
venger son amant Donato. Elle n’aurait pas non plus de
conscience historique puisqu’elle ne revendiquerait que son
histoire personnelle. Néanmoins, dans un deuxiéme temps,
Claude Millet montre que Guanhumara incarne la question
sociale de I’exclusion, méme si cette question est peu soulevée a
la fin de la picce, la mort du personnage étant réglée en deux
répliques et ne représentant pas plus quun « dommage
collatéral ». C’est peut-Etre en cela que les critiques postérieurs a
1843 n’ont pas vu le grotesque du personnage : contrairement a
Ruy Blas qui est au coeur de I’action, tels Triboulet ou la Tisbe,
Guanhumara n’a de place dans [D’action qu’en qualité
d’opposante. Il n’en reste pas moins que pour comprendre le rejet
de Guanhumara par les critiques de 1843, il faut d’une part
envisager le personnage comme le lieu de concentration du
grotesque (elle est sorciere, esclave, et femme dénaturée par la
pauvreté et la vieillesse) ; d’autre part reconnaitre que c’est le
personnage le plus marquant de la piece (et donc celui qui fait
couler le plus d’encre).

10 1 es Héroismes de I'acteur au XIX® siecle, éd. cit.

" Olivier BARA, Mireille LOSCO et Anne PELLOIS, introduction aux
Héroismes de ’acteur au XIX® siécle, éd. cit., p. 12-13.

"2 Claude MILLET, « Les Burgraves ou comment régler le sort d’une sorciére
(et de la misére par la méme occasion) », article cité.
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Le mélodrame n’est pas considéré par les critiques comme
un théatre de qualité, mais au contraire comme un genre théétral
voué seulement au divertissement, et non a la littérature. En ce
sens, on reproche aussi aux Burgraves, et a tous les drames de
Hugo, de faire appel aux artifices scéniques du genre afin de
séduire le public par le spectaculaire, et non par la qualité
littéraire de I’ceuvre. Les critiques condamnent d’autant plus ces
procédés qu’ils coliteraient cher au théatre : nombre d’articles
rendent compte des dépenses qu’exigeraient les costumes et « les
décorations des plus mauvais drames de I’école moderne'" ».
Le Coureur des spectacles multiplie par exemple les remarques
ironiques sur le colit du décor avant méme la premiere
« Les Burgraves, sans la lenteur des décorations, que [’on
demande magnifiques, trés dispendieuses, et que le Théatre-
Francais fera bien de donner suffisantes, Les Burgraves seraient
déja en cours de représentations''*. » ; et le 13 janvier, le journal
prétend que les frais de mise en scéne s’élévent a 18000 francs'"”.

C’est une critique récurrente adressée aux drames de
Hugo, et plus largement au romantisme théatral depuis 1’arrivée,
au début des années 1820, du baron Taylor et du décorateur Cicéri
a la Comédie-Frangaise qui, d’apres Jacqueline Razgonnikoff
dans son ¢€tude sur les registres des machinistes, obtiennent des
autorités les moyens de renouveler le matériel décoratif et se
lancent dans la construction de nouveaux décors, davantage
réalistes et spectaculaires que ceux que 1’on pouvait trouver a la
fin du XVIII® siécle et au début du XIXC siecle''®. Alors que le
travail des décorateurs, avant I’ére romantique, consistait
essentiellement a repeindre et réparer des décors anciens, ils
doivent désormais en créer de nouveaux. Ces changements de
conception dans la mise en scene entrainent effectivement des
dépenses supplémentaires mais il serait caricatural de dire que les
auteurs romantiques exigent a chaque fois de nouveaux décors et

'3 Le Constitutionnel, 7 mars 1843.

"4 Le Coureur des spectacles, 3 janvier 1843.

"5 Le Coureur des spectacles, 13 janvier 1843.

"% Jacqueline RAZGONNIKOFF, « Fabriquer le spectaculaire d’aprés le "registre
des machinistes" de la Comédie-Frangaise (1806-1844) », Le Spectaculaire
dans les arts de la scéne du Romantisme a la Belle Epoque, sous la direction
de Isabelle MOINDROT, études réunies par Isabelle MOINDROT, Olivier GOETZ,
Sylvie HUMBERT-MOUGIN, Paris, CNRS Editions, 2006, p. 24-32.
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qu’ils ruinent la Comédie-Frangaise : en réalité, comme le montre
Barry Daniels dans Le Décor de théatre a [’époque
romantique''’, beaucoup d’éléments de décorations sont repris
d’un spectacle a I’autre.

C’est le cas pour Les Burgraves dont la mise en scéne de
1843 compte un seul décor original réalis¢ par Philastre et
Cambon'"® : il s’agit du chéteau et de la galerie des portraits
seigneuriaux du burg de Heppeneff décrit dans la didascalie
initiale. Barry Daniels montre que les décorateurs suivent de pres
les indications de Hugo qui inscrit le traitement de 1’espace et le
décor des I’écriture : comme Anne Ubersfeld I’explique dans son
article « Hugo metteur en scene », ses textes témoignent d’une
« présence anticipatrice du visuel''” ». Philastre et Cambon
s’aident également du dessin que Hugo réalise sur une pleine page
du manuscrit original et non dans une colonne a gauche du texte
comme a son habitude : ce dessin s’apparente, comme le révele
Chantal Briere en étudiant les croquis de Hugo pour le théatre, a
une « vignette qui aurait la dimension d’un frontispice'*’ » et
témoigne de son souci constant de prendre en compte 1’espace
théatral en méme temps qu’il écrit.

"7 Barry DANIELS, Le Décor de thédtre d 1'époque romantique : catalogue
raisonnée des décors de la Comédie-Frangaise 1799-1848, Paris, Bibliothéque
Nationale de France, 2003. Voir plus particuliérement son introduction « La
mise en scéne et les décors dans la premiére moitié du XIX° siécle », p. 22-41.
"' 1Is ont ouvert un atelier commun a la fin des années 1820 et signent un
contrat avec la Comédie-Francaise en 1840. IIs réalisent des décors
spectaculaires et somptueux pour la Comédie-Frangaise de janvier 1841 a mai
1846. Voir Barry DANIELS, op. cit., p. 40.

"9 Anne UBERSFELD, « Hugo metteur en scéne », Victor Hugo et les images,
textes réunis par Madeleine BLONDEL et Pierre GEORGEL, Ville de Dijon, Aux
Amateurs de livres, 1989, p. 178.

120 Chantal BRIERE, « Les manuscrits des drames : écrire et dessiner pour la
scéne », Genesis, n° 45, 2017, p. 52. Voir aussi I’article de Anne UBERSFELD
déja cité, qui montre comment les dessins des manuscrits de Hugo répondent
aux exigences du temps et notamment des décors a la Cicéri tout en proposant
des innovations : par exemple, les dessins ne correspondent pas au
parallélépipede rectangle de la scéne habituelle. Ils sont cubiques et présentent
tout un travail sur la profondeur, la verticalité et la cléture (voir p. 178
notamment).

158



B =" L] J
Feuillet du manuscrit des Burgraves (indications scéniques
pour la premiére partie)

121

(

Lo

Ilustration « Le Chéateau des Burgraves » (cat 04),
Philastre et Cambon, 1843, gravure122

"2l BNF, département des Manuscrits, Naf 13374 (f° 13 r°).
22 I 'Illustration, 11 mars 1843, t. I, p. 25, BNF, Arts du spectacle, Rj. 154,
reproduit dans Le Décor de thédtre a l’époque romantique, éd. cit., p. 146.
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D’apres Anne Ubersfeld, 1’espace des Burgraves fait exception
dans I’ceuvre théatrale de Hugo : pour une fois, il proposerait un
décor architecturé répondant a 1’esthétique de son temps et aux
travaux de Cicéri a4 la Comédie-Francaise'”. Jacqueline
Razgonnikoff parle de ce décor « tarabiscoté » et aux allures
gothiques comme d’une « apothéose décorative'* ».
Effectivement, les feuilletons mentionnent la beauté et le faste du
décor, qui a nécessité¢ d’ importantes compétences techniques. En
revanche, Hugo minimise les frais pour la deuxiéme partie de sa
piece : alors qu’il avait prévu un changement de décor avec la
salle des panoplies, il garde celui de la premiere partie. Méme s’il
avait conservé la modification dans la mise en scéne, le décor
n’aurait pas colté aussi cher que celui du début de la picce
puisqu’il comptait réutiliser « Le palais des doges », décor de
Marino Faliero (joué en 1829 a la Porte Saint-Martin) que la
Comédie-Francaise avait acheté en 1832. Sur le manuscrit, aucun
croquis n’est d’ailleurs esquiss€ pour la deuxieme partie.

Le palais des Doges (cat. 211), Philastre et Cambon, 1843'*

123 Anne UBERSFELD, article cité, p. 178.

124 Jacqueline RAZGONNIKOFF, article cité, p. 31

125 BNF, Bibliothéque-Musée de 1’Opéra, Esq.XIX.Cambon.136,
Les Burgraves, partie 11, aquarelle, 25,7x33,5cm. Reproduit dans Le Décor de
théatre a l’époque romantique, éd. cit., p. 76.
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Pour la troisieéme partie, en revanche, il change de décor : cela est
d’autant plus justifié que la fin du drame se situe dans un lieu
différent de celui des autres parties qui elles peuvent
vraisemblablement se dérouler dans le méme endroit du chateau.
Sur le manuscrit, le caveau dessiné par Hugo garde 1’aspect
médiéval et gothique du premier décor.

Feuillets du manuscrit des Burgraves
126

(indications scéniques pour la troisiéme partie) .
Pour la mise en scéne, Hugo réutilise un décor déja existant
(méme s’il n’a jamais ¢€té utilisé¢ avant 1843) : il s’agit du rideau
de la Prison du Tasse, placé en fond de scene, et repeint en 1841
pour figurer des catacombes et probablement les tombeaux de
Roméo et Juliette.

126 BNF, département des Manuscrits, Naf 13374 (f° 57 1°).
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Les Tombeaux de Roméo et Juliette,
Philastre et Cambon, 1841'?’

Cette rapide étude iconographique et 1’analyse des
registres des machinistes montrent que les dépenses ne sont pas
plus importantes pour Les Burgraves que pour les autres picces
jouées dans les années 1840 ; de méme, les décors témoignent du
gout de 1’époque pour I’esthétique décorativiste et a vocation
réaliste. Le dessin du décor de Philastre et Cambon pour les
premicre et deuxieme parties reproduit dans L ’lllustration de
1843 témoigne d’une mise en scene ou le décor est surtout 1a pour
donner I'illusion de la perspective et entourer les acteurs. Il est
difficile pour eux d’évoluer dans une scénographie aussi chargée.
C’est peut-€tre aussi pour cela que 1’esthétique hugolienne trouve
surtout a se réaliser au XX° siécle, avec une scéne plus épurée, ou
I’acteur peut évoluer plus librement et ou le décor fait partie
intégrante du jeu et entre dans le réseau de signification de
’ceuvre'”®. Méme si Philastre et Cambon, comme 1’explique
Barry Daniels, suivent de prés les indications de Hugo, ils
répondent aux exigences du temps : le public veut un décor
spectaculaire et somptueux, qui noie en partie la charge

27 BNF, Bibliothéque-Musée de I’Opéra, Esq.XIX.Cambon.195, Le
Gladiateur, acte 1, aquarelle, 58x42cm, reproduit dans Le Décor de thédtre a
l’époque romantique, éd. cit., p. 145.

128 Sur ce point, voir la thése de Florence NAUGRETTE déja citée.
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symbolique et la force interprétative du traitement de 1’espace
chez Hugo.

De toute maniere, les critiques opposées a Hugo se
concentrent uniquement sur le colt du décor, sa magnificence et
son aspect spectaculaire qui trahiraient la faiblesse littéraire de
I’ceuvre : ne pouvant provoquer de réelles émotions, le
dramaturge ferait appel aux artifices scéniques du mélodrame
pour tenter de susciter la curiosit¢ du public. Le 11 avril, dans
Le Constitutionnel, Antoine Jay remarque ainsi ironiquement :
Victor Hugo « compte beaucoup plus, pour intéresser le public,
sur le matériel de la scéne que sur sa poésie, et il a parfaitement
raison. On est charmé, au premier coup d’ceil, par I’exactitude
pittoresque des décorations ; mais le charme cesse lorsqu’on
entend des vers tels que ceux que prononce cette vieille femme
"qui s’appuie contre la grande porte"'*’. » L’artifice scénique
viendrait donc dissimuler I’insuffisance littéraire du texte, sa
trivialité et sa faiblesse d’exécution.

UN MAUVAIS DRAMATURGE ?

Si les critiques rapprochent Hugo des auteurs de
mélodrame, c’est pour montrer qu’il ne ferait pas réellement du
théatre, mais du spectacle a effets et a ficelles. Ses ceuvres ne
mériteraient pas le nom de pieces de théatre et c’est en cela aussi
qu’elles ne devraient pas €tre jouées sur la scéne de la Comédie-
Francaise, vouée a la constitution et la conservation du répertoire
littéraire dramatique frangais. C’est un poncif de la critique anti-
hugolienne : Hugo ne serait pas un bon dramaturge et n’entendrait
rien au théatre.

D’apres le jugement de Sylvius Adam dans son pamphlet
Les Burgraves devant arbitre ou les suites d 'une trilogie, la piece,
« dénuée de sens, de logique, de passion et d’intérét"*® », ne
remplirait aucune condition nécessaire a 1’art dramatique et ne

129 Le Constitutionnel, 11 avril 1843.
130 Sylvius ADAM, « Les Burgraves » devant arbitre ou les suites d 'une trilogie,
article cité, p. 2.
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passerait donc pas la rampe. Hugo, concentré sur les effets
scéniques, ne saurait pas raconter une histoire de maniere
théatrale, c’est-a-dire en éveillant et en maintenant 1’intérét du
public. C’est ce qu’explique aussi Antoine Jay dans le cinquieme
article de son feuilleton sur Les Burgraves le 15 avril : « Le
spectaculaire sur scene (décors, costumes) n’est que curiosité,
mais ne fait pas une action dramatique habilement conduite'*". »
Il fait de ce manque d’intelligence dramatique la raison du
prétendu échec de Hugo au théatre, et établit d’emblée la
différence avec les maitres du théatre classique : « L’entente de
la scéne lui manque entiérement, et voila pourquoi ses ouvrages
dramatiques sont si promptement atteints de caducité. En les
lisant, la pensée se reporte involontairement a 1’époque de
I’enfance de D’art, avant D’apparition des chefs d’ceuvre de
Corneille et de Moliére'*?. » Pour Jay, Hugo ne saurait pas faire
du théatre parce qu’il ne reprendrait pas la formule dramatique
exacte des classiques, norme intangible du gotit dramatique.

Les Burgraves pécheraient surtout par leurs prétendues
longueurs. C’est un reproche récurrent fait aux drames de Hugo
mais, pour les critiques de 1843, c’est cette pieéce qui
concentrerait le plus de digressions et de monologues. Cela tient
sirement a la structure dramatique, fondée sur le retour d’une
histoire vieille de cinquante ans dont le public a connaissance
grace aux récits successifs des personnages. Plutot que de les
considérer comme des pauses dans le déroulement de 1’action, les
critiques y voient une faiblesse de composition : en plus
d’amoindrir I’intérét de la piece, ces longueurs compliqueraient
I’histoire. Les monologues de Magnus et Job a la fin de la
premigre partie, puis celui du mendiant en ouverture de deuxieme
partie sont vivement critiqués. Briffault, le 9 mars, parle de
« narrations interminables » et de « longues dissertations » qui
participeraient a « cette obésité du discours'> ». Le Coureur des
spectacles reprend la méme idée le 9 mars en filant la métaphore
architecturale : au lieu de s’¢lever, la piece resterait au rez-de-
chaussée mais « on atteint celui-ci aussi peu avancé qu’en arrivant
a Dautre, et passablement saturé des tirades (les appartements)

Bl e Constitutionnel, 15 avril 1843.

12 1bid.,
13 1e Constitutionnel, 9 mars 1843,
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qu’il a fallu traverser et parcourir’®. » Les longueurs ne
permettraient pas 1’envol vers I’idéal ou vers I’émotion. En un
mot, la piece « pe€se », contrairement au naturel et a la 1égereté
que le critique prétend trouver dans les ceuvres classiques, ou tout
porterait a I’élévation de ’ame. Ce n’est pas le monologue en soi
que les critiques dénoncent, c’est son utilisation qu’ils jugent
abusive. Les monologues des Burgraves deviennent plus célebres
que la piece elle-méme tellement la presse en parle pour s’en
moquer. Louis Veuillot d’ironiser : « Job arrive le premier, débite
le monologue ; c’est ce qu’ont de plus pressé¢ tous les
personnages, et chacun en fait trois plus volontiers que deux'*>. »
Sylvius Adam de critiquer sur le méme ton : « Nous y retrouvons
messire Job le fratricide, qui se livre avec fureur a sa passion pour
le monologue'*°. »

Si la structure de la piéce ne convainc pas, son sous-titre,
« trilogie », n’en finit pas d’attirer les foudres : ce terme
promettrait une structure théatrale rigoureuse que 1’auteur ne
suivrait pas. De trés nombreux journalistes reprochent a Hugo de
s’en servir seulement pour provoquer et susciter la curiosité.
Lorsque le mot est inscrit sur ’affiche de la Comédie-Frangaise,
certains sont surpris et se félicitent ironiquement que Hugo ait
abandonné la forme du drame'”’. Mais une fois la piéce jouée, la
plaisanterie n’est plus a ’ordre du jour. Dans Le Constitutionnel,
Briffault prétend ne pas comprendre ce terme : s’il est justifié
pour désigner par exemple les trois pieces de Beaumarchais, il ne
le serait pas pour une seule ceuvre comme Les Burgraves' . 11
reproche aussi a Hugo de donner des noms de chapitres
(« L’Aieul », « Le Mendiant », « Le Caveau perdu ») aux
différentes parties simplement pour se distinguer et attirer
I’attention, alors que ces sections auraient tres bien pu s’appeler
des actes. Cette fantaisie prouverait, selon Briffault, que

134 Le Coureur des spectacles, 9 mars 1843.

135 I "Univers, 9 avril 1843.

136 Sylvius ADAM, op. cit., p. 2.

3" Voir par exemple Le Coureur des spectacles, 1 mars 1843.

"8 Dans la préface de Lucréce Borgia, Hugo présente sa piéce comme faisant
une « bilogie » avec Le roi s’amuse : ce terme dérange peut-étre moins que
celui de « trilogie » pour Les Burgraves car le premier sert a rassembler deux
ceuvres (I’appellation serait donc justifiée) alors que le second désigne
paradoxalement une seule ceuvre.
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Les Burgraves constituent davantage un roman qu’une picce de
théatre. Hugo a recours a ce procédé depuis Cromwell™ : mais
rares sont les articles qui le mentionnent et qui, au lieu de le
condamner, ¢tudient ces conséquences sur la pratique dramatique
(en montrant par exemple que cela fait éclater les limites du genre
théatral et brouille la conception usuelle de I’acte). Les critiques
comprennent évidemment que le terme de trilogie est une
référence a Eschyle dont parle Hugo dans sa préface mais ils ne
tolérent pas que le romantique s’affilie au tragique grec'®” : il
déshonorerait I’héritage antique. Pour Pierre Ledru, qui, dans ses
Réflexions d’un anti-trilogiste, répond a ceux qui réclament le
droit d’imiter Eschyle, ce n’est pas imiter qui pose probléme,
mais transgresser ; Hugo aurait fait ce qu’Eschyle n’aurait jamais
os¢ : montrer Prométhée sur son rocher. Ce manquement a la
bienséance prouverait que Hugo a mal lu et mal compris le théatre
antique. En réalité, faire du théatre antique 1’antichambre du
théatre classique est une construction de I’histoire littéraire
permettant aux néoclassiques de récuser tout héritage antique
chez les romantiques ; en réalité Eschyle est bien plus violent,
démesuré et spectaculaire que ne veulent le faire croire certains
qui caricaturent le théatre antique pour servir la cause

13 Dans Cromwell, les différents actes se nomment : « Les conjurés », « Les
espions », « Les fous », « La sentinelle », « Les ouvriers » ; dans Hernani :
« Le roi », « Le bandit », « Le vieillard », « Le tombeau », « La noce » ; dans
Marion de Lorme : « Le rendez-vous », « La rencontre », « La comédie », « Le
roi », « Le cardinal » ; dans Le roi s’amuse : « M. de Saint-Vallier »,
« Saltabadil », « « Le roi », « Blanche », « Triboulet » ; dans Lucréce Borgia :
« Affront sur affront », « Le couple », « Ivres-morts » ; dans Marie Tudor, «
L’homme du peuple », « La reine », « Lequel des deux ? » ; dans Angelo : « La
clef », « Le crucifix », « Le blanc pour le noir » ; dans Ruy Blas, « Don
Salluste », « La reine d’Espagne », « Ruy Blas », « don César », « Le tigre et
le lion » ; dans Torquemada, « Du moine au pape », « Torquemada ». Ces
appellations désignent les actes, sauf dans Marie Tudor et Angelo tyran de
Padoue, organisés en journées, et Torquemada en deux parties subdivisées en
actes.

0 En 1864, dans William Shakespeare, Victor Hugo, en plus de faire
d’Eschyle un des génies de I’humanité et le représentant du drame avec
Shakespeare continue d’affirmer le lien qui existe entre ses héros de 1843 et
les héros du tragique grec. 11 écrit ainsi : « Les burgraves, la remarque a déja
été faite, sont pour nous ce que les Titans sont pour Eschyle. » (Victor HUGO,
William Shakespeare, [1864], édition de Dominique PEYRACHE-LEBORGNE,
Garnier Flammarion, 2014, p. 116).
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néoclassique. Les romantiques refusent en partie cette
instrumentalisation, notamment en reprenant et traduisant les
tragédies d’Eschyle et de Sophocle'®'. Les critiques ne rendent
pas compte de cette ambivalence du matériau antique, exploité
aussi bien par les classiques que par les romantiques, et s’amusent
a railler le sous-titre eschyléen ; Pierre Ledru d’ironiser : « Que
dites-vous, mon cher, de I’Hugotrilogie ? / Qu’on devrait
I’appeler I’Ostrogotrilogie'**. » Surtout, le titre de son pamphlet,
Réflexions d’un anti-trilogiste, tout comme celui de Silvius
Adam, Les Burgraves devant arbitre ou les suites d 'une trilogie,
montrent que le terme de « trilogie », en 1843, suffit pour que les
lecteurs comprennent que les auteurs vont parler des Burgraves.

UN POKTE ?

Si certains critiques considerent que Hugo ne sait pas faire
du théatre, ils lui reconnaissent-ils tout de méme des qualités
d’homme de lettres. La est toute la subtilité de la critique contre
Hugo. Il n’est pas question pour les journalistes de dire que ce
dernier devrait quitter la vie littéraire : c’est surtout la sceéne
théatrale, et celle de la Comédie-Francaise, qu’ils lui demandent
de déserter. Pourquoi cette obstination contre le théatre de Hugo ?
C’est, on I’a vu, que le théatre — peut-étre davantage que les
recueils poétiques ou que les romans — touche a I’organisation
sociale. Le drame romantique subvertit un systéme de valeurs qui
repose sur une hiérarchisation des genres dramatiques et des lieux
ou jouer chacun d’eux.

Les critiques, la plupart du temps en conclusion de leurs
articles, accordent tout de méme a Hugo une qualité : il est pocte.
Et c’est justement a cause de cette qualité qu’il ne serait pas bon
dramaturge (cette idée restera dans les manuels scolaires jusqu’a
la deuxiéme moitié du XIXC siécle'??) ; le poéte ne saurait avoir

1 Voir notre développement dans le chapitre IV de notre 2° partie, p. 427.

42 pierre LEDRU, op. cit. Le terme d’Ostrogotrilogie fait référence a I’ intertexte
allemand critiqué également dans la presse, et que nous étudierons plus tard
dans ce chapitre.

'3 Voir le chapitre I de notre 2° partie, p. 289.
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I’intelligence de la scéne. La poésie ne réclamerait pas 1’unité
d’intérét, comme le théatre, et Hugo, sur sceéne, ferait encore
ceuvre de poésie, comme avec le long poéme que constitueraient
Les Burgraves. Paradoxalement, certains critiques rapprochant
I’ceuvre de Hugo du mélodrame — et refusant toute qualité
littéraire a ce genre — concluent a la puissance poétique de la
piece, alors méme qu’ils lui refusaient toute qualité littéraire en
montrant I’influence d’un genre dramatique méprisé. Cela leur
permet de mieux évacuer Hugo du monde théatral et de le
cantonner au genre poétique.

Par exemple, dans ses Réflexions d’'un anti-trilogiste,
Pierre Ledru refuse de voir en Hugo un pocte tragique (tout au
plus serait-il un poete lyrique, notamment avec Les Orientales et
les Odes et ballades). Ecrire une piéce en vers ne suffirait pas
pour en faire une ceuvre dramatique de qualité :

[...] mais il ne suffit pas pour créer un beau drame de savoir
rassembler dans un certain nombre de vers harmonieux les
images les plus gracieuses et les plus splendides. Il faut autre
chose encore et cette autre chose M. Hugo ne la posséde pas.
La poésie lyrique lui a prodigué ses faveurs, elle peut les Iui
continuer longtemps ; mais qu’il cesse de courtiser la muse
tragique, c¢’est une ingrate qui ne le payera jamais de retour'**

La poésie lyrique dans laquelle excellerait Hugo serait
incompatible avec la forme dramatique. Quelques lignes plus
loin, il compare la poésie de Racine et celle de Hugo en
confrontant Andromaque et Les Burgraves : « Racine était une
AME, M. Victor Hugo n’est quun CERVEAU'®. » Dans
« cerveau », il ne faut pas entendre « raison » ici, mais froideur et
insensibilité : la poésie classique raviverait I’homme et produirait
I’émotion du spectateur tandis que la poésie hugolienne ignorerait
les €lans du cceur. C’est en ce sens que la poésie de Hugo,
surnommée « passion a froid'*® » par Heinrich Heine, ne pourrait
retenir I’intérét des spectateurs. Filant la métaphore digestive'?’,
Heine compare cette passion hugolienne aux glaces frites des

144 Pierre LEDRU, op. cit., p. 22.

" Ibid.

146 Heinrich HEINE, article cité.

"7 Le recours 4 I’image de la nourriture ou de la digestion est une constante
dans le dossier de presse.
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Chinois, friandises aux effets antithétiques (elles briilent tout en
refroidissant 1’estomac). Cette froideur proviendrait en grande
partie, selon lui, des ficelles poétiques utilisées par Hugo : cet
« étalage de passions d’emprunts'*® » empécherait le naturel,
oOterait toute vérité aux passions exprimées sur scéne et annulerait
donc I’intérét dramatique.

Louer la poésie de Hugo releve d’un jeu plein
d’ambivalences pour les critiques puisqu’en s’intéressant a ses
qualités poétiques, ils en notent au méme moment les défauts et
les rabattent tout de suite sur le genre dramatique. Par exemple,
dans son compte rendu du 9 mars pour Le Constitutionnel,
Briffault vante certains passages des Burgraves pour leur qualité
poétique avant de s’attaquer au vers de Hugo :

Au point de vue poétique, nous avons des éloges sincéres a
adresser a M. Victor Hugo ; Les Burgraves, dans le premier acte
surtout, ont des morceaux d’un grand éclat et des peintures
brillantes. L’aspect de la nature, les tendres sentiments de
I’amour, les joies et les douleurs paternelles, les vertus filiales,
I’héroisme et les magnanimes souvenances ont été pour lui
fécondes en belles inspirations, nous le reconnaissons
volontiers. [...] Mais, a la vue de ces mérites, nos regrets
deviennent plus amers, lorsque nos regards retombent sur cette
révolte ouverte et constante d’un esprit supérieur, en guerre
flagrante avec le sens, le gott, le beau et le vrai. Combien n’est
pas funeste pour I’art cette gageure du mauvais génie qui
rameéne si souvent le vers de M. V. Hugo a tout ce que
réprouvent la prosodie et la grammaire, ’harmonie et la
correction ! Et si déplorable cupidité avait causé tout le mal,
combien ne faudrait-il pas maudire des appétits si opposés au
but et 4 la dignité de I’art'* !

Le sens, le gott, le beau et le vrai d’aprés lesquels juge Briffault
sont des criteres classiques auxquels devraient répondre la
prosodie, la grammaire, [’harmonie et la correction. C’est 1a un
topos de la critique anti-hugolienne de la deuxiéme moiti¢ du
XIX® siécle : Hugo ne respecterait aucune de ses régles dans

'8 Heinrich HEINE, article cité.
199 1e Constitutionnel, 9 mars 1843,
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I’écriture de ses vers'’’. En réalité, 1’idée selon laquelle la
versification du théatre hugolien aurait choqué les spectateurs de
I’époque est elle aussi un mythe de I’histoire littéraire. Alors que
la tradition a retenu le rejet scandaleux de la premiere scene
d’Hernani (« escalier / Dérobé »), Jean Gaudon montre, en
étudiant les annotations de Hugo sur un exemplaire de la premiere
¢dition, que les attaques du public sur ce point ne sont pas les plus
importantes : le soir ou Hugo a effectué le relevé des passages
sifflés, ce fameux enjambement n’y figure pas. La versification
est plutot un prétexte trouvé par les critiques et la postérité pour
faire du théatre de Hugo un scandale. De méme, dans le dossier
de presse de 1843 des Burgraves, les attaques contre le vers sont
souvent un €élément de plus dans une liste de défauts, mais ne
constituent pas le cceur des critiques.

Plus que la versification, c’est, d’une part, la prétendue
trivialité de la langue qui scandalise les critiques et, d’autre part,
le manque d’¢élévation du vers : a cause des procédés
d’exagération a 1’ceuvre dans Les Burgraves, la poésie resterait
enchainée a la réalité la plus concrete et manquerait de vérité et
de naturel. C’est ce que critique Veuillot lorsqu’il parle de « vers
descriptifs » dans L Univers :

C’est un perpétuel effort pour atteindre 1’¢lévation et le naturel,
qui se termine par une perpétuelle chute dans I’extravagance et
dans la bassesse. Il y a de beaux vers sans doute, M. Hugo ne
saurait écrire un drame sans y mettre de beaux vers ; mais ces
beaux vers, presque sans exception, sont des vers descriptifs.
Quand c’est I’ame, quand c’est le ceeur qui doivent parler,
I’expression est basse et misérable, et cela est tout simple,
puisque les personnages ne sont pas vrais'>'.

Les critiques ne consideérent donc pas Les Burgraves
uniquement a partir de catégories dramatiques et font des criteres
poétiques un point essentiel de leur jugement. C’est 1a un point
primordial pour expliquer la réception si houleuse des Burgraves
et comprendre celle des autres drames de Hugo écrits en vers et
joués a la Comédie-Francaise, ou ils entrent directement en

130 Voir Jean GAUDON, Le Thédtre de Victor Hugo, « La bataille d’ Hernani »,
éditions Suger, p. 163-185, 1985.
UL Univers, 16 avril 1843.
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concurrence avec les pieces du répertoire défendues par les
partisans néoclassiques. Une pi€ce en prose dérangerait moins car
elle ne prétendrait pas se hisser a la hauteur littéraire des tragédies
classiques : Anne Ubersfeld explique que, méme si Lucrece
Borgia a suscit¢ de nombreuses critiques (notamment pour son
immoralité), elle a moins dérangé que d’autres drames comme
Hernani ou Les Burgraves car la piece est en prose et a ét¢ jouée
a la Porte Saint-Martin, donc loin du bastion classique. Ainsi,
critiquer la forme poétique de Hugo, c’est défendre a I’inverse le
vers classique et montrer sa supériorité sur le vers romantique.

UN DRAME ALLEMAND ?

Au-dela des qualités et défauts esthétiques de la piece, son
théme allemand ne laisse pas les critiques insensibles : le lieu de
I’intrigue (un burg allemand), la Iégende qui y prend place (le
retour de ’empereur Barberousse) et le sujet politique (le
renforcement du pouvoir germanique central) peuvent déplaire a
des critiques frangais. La question politique est peu présente dans
le dossier de presse et reste concentrée dans quelques articles
mais elle est primordiale pour comprendre la réception houleuse
de la piece : depuis 1841, avec son discours d’entrée a
I’Académie, Hugo amorce le tournant vers une carriere
politique'>®. Son drame est joué 4 un moment ou sa carriére
publique devient manifeste et ou il polarise certaines critiques
politiques qui peuvent trouver de nouveaux points d’appui en
1843 au théatre. A cette date, ce n’est plus seulement 3 un homme
de lettres ou de théatre qu’on s’oppose, c’est aussi a un homme
public. Certains critiques sont particulie¢rement virulents et font
de I’aspect politique de la piéce un objet de scandale : Hugo ne
tromperait personne et aurait écrit ce que certains appellent son
« drame allemand ». Pourquoi une piece qui évoquerait la
reformation de I’Empire germanique du XIII° siécle poserait-elle

132 Salvandy, lors de I’entrée de Victor Hugo a I’Académie, I’a mis en garde

contre la tentation politique et lui a conseillé de s’en tenir a la littérature. Voir
Jean-Marc HOVASSE, Victor Hugo, t. 1, Avant [’exil, éd. cit., p. 820-825.
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probleme ? Cette question est a replacer dans le contexte
historique du début des années 1840, et plus précisément celui de
la question d’Orient, liée a la crise du Rhin.

Depuis le début des années 1830, le sultan de I’empire
ottoman Mahmoud II et le vice-roi d’Egypte Méhémet Ali se
disputent le pouvoir en Orient. La France soutient Méhémet Ali
car elle voit dans son désir d’expansion un moyen d’affaiblir
I’empire ottoman et de consolider ainsi son assise sur la cote nord-
africaine jusqu’au canal de Suez. Au contraire, la Grande-
Bretagne, la Russie, la Prusse et I’Autriche soutiennent
Mahmoud II. En 1839, Méhémet Ali remporte une bataille
égyptienne contre son rival. En juillet 1840, les quatre puissances
européennes décident de signer le Traité de Londres, accordant
I’Egypte au vice-roi par titre héréditaire mais lui obligeant de
restituer d’autres terres, notamment la Syrie et la Créete, afin de
contenir son influence et de préserver leurs intéréts. La France est
exclue de ce trait¢ diplomatique qui, en contrecarrant les
conquétes de D’allié égyptien, vise a diminuer la puissance
diplomatique et militaire de la France. En réponse, une vague de
patriotisme embrase le pays en 1841. Adolphe Thiers déplace
alors la question sur le terrain militaire et territorial : un grand
nombre de citoyens revendiquent la rive gauche du Rhin. En
Allemagne, les tensions ne sont pas moins fortes et la crise du
Rhin prend corps aussi en littérature ; en 1840, Max
Scheneckenburger compose « La garde sur le Rhin » pour appeler
a ’union allemande et créer un front uni contre la France ; en
1841, Nikolaus Becker écrit « Der deutsche Rhein » ou il répete
« Ils ne I’auront pas, le Rhin libre allemand. » Face a cette
déclaration de guerre contre la France, Musset écrit « Le Rhin
allemand » et Lamartine « La Marseillaise de la paix ».
Finalement, le gouvernement Thiers, responsable en partie de la
crise, démissionne et le nouveau ministre des Affaires Etrangéres,
Guizot, met en place une politique de réconciliation.

En 1843, au moment de la création des Burgraves, la crise
du Rhin est terminée, mais certains patriotes francais continuent
de revendiquer la rive gauche rhénane, et le positionnement de
Hugo vis-a-vis de I’ Allemagne lui a valu de nombreuses critiques.
Avant méme la piece de 1843, on lui reproche un germanisme
manifeste dans certaines de ses ccuvres, notamment dans la
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conclusion du Rhin, publié en 1842'%. D’aprés les analyses de
Franck Laurent dans son ouvrage Espace et politique jusqu’a
[’exil, Hugo propose un programme de politique intérieure
centrée sur les relations franco-allemandes en reprenant au départ
un lieu commun de I’opinion publique : la France doit récupérer
la rive gauche du Rhin. Mais cette revendication se double chez
Hugo de la volonté de voir 1’Allemagne unie, et ce sous I’égide
de la Prusse : 1I’Allemagne devrait se constituer en état-nation
avec l’aide de la puissance prussienne. C’est en cela que la
position politique de Hugo sur I’ Allemagne surprend et froisse
certains lecteurs — ce qui, selon Franck Laurent, expliquerait la
mauvaise réception du Rhin : « Applaudir a 1’émergence
prochaine d’une Allemagne unie, donc forte, ou méme seulement
d’une Prusse agrandie et homogene, voila qui ne saurait plaire a
bon nombre de Francais sérieux et responsables'>*. » Les deux
états frontaliers du Rhin devraient chacun se renforcer puis s unir
pour lutter contre les deux autres puissances européennes
nuisibles (I’Angleterre et la Russie) et permettre ainsi la paix en
Europe. C’est dans le « fleuve régénérateur », le Rhin, que la
France et I’ Allemagne trouveraient leur force.

La question allemande est également présente dans la
préface des Burgraves publiée peu apres Le Rhin. Hugo établit
une filiation entre les deux ceuvres deés le début du texte :
« L’auteur des pages qu’on va lire était préoccupé de ce grand
sujet, qui dés longtemps, nous venons de le dire, sollicitait
intérieurement sa pensée, lorsqu’un hasard, il y a quelques
années, le conduisit sur les bords du Rhin. La portion du public
qui veut bien suivre ses travaux avec quelque intérét a lu peut-
étre le livre intitulé Le Rhin [...]'>. » Dés la deuxiéme page de la
préface, il établit le lien entre son ceuvre et I’ Allemagne, ce qui

'3 Sur la question politique allemande et celle du Rhin chez Victor Hugo, voir
notamment Charles DEDEYAN, Victor Hugo et [’Allemagne, Annales de
I’université de Paris, oct.-déc., 1953 ; la présentation du RAin par Jean GAUDON
dans Victor Hugo, (Euvres complétes, édition par Jean MASSIN, Club frangais
du Livre, t. VI, p. 173-185 ; Franck LAURENT, « La politique allemande de
Victor Hugo », Hugo politique, actes du colloque international de Besangon,
11-13 décembre 2002, Presses universitaires de Franche-Comté, Annales
Littera, p. 171-187, 2004.

'3 Franck LAURENT, Victor Hugo : Espace et politique jusqu’a I'exil (1823-
1852), Rennes, Presses universitaires de Rennes, 2008, p. 206.

133 Victor HUGO, préface aux Burgraves, éd. cit., p. 152.
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justifierait la nécessité de situer son drame dans cette aire
géographique en comparant la puissance mythique de la Thessalie
d’Eschyle a celle des bords du Rhin : « Ces titans, ce sont les
burgraves ; ce Jupiter, c’est I’empereur d’Allemagne'®. »
Certains lecteurs, déja réticents a I’égard de la politique
allemande du Rhin, ont pu désapprouver aussi Les Burgraves a
cause de la glorification de I’ennemi a laquelle se livrerait Hugo
en racontant le renforcement du pouvoir impérial germanique au
XIII® siécle. Dés la deuxiéme scéne, cet enjeu politique est
soulevé par I’esclave Kunz : « L’Allemagne est sans chef, et
I’Europe est sans frein'”’ » ; « I faudrait un bras fort pour lutter,
pour combattre®. » A I’ouverture de la deuxiéme npartie,
Barberousse pleure 1’unité allemande, et dans la sixieme scene de
cette partie, il expose dans une tirade ses plans pour la puissance
de I’Allemagne. Dans la derniere scene, il choisit de se retirer car
son but est accompli : en intronisant Job, il a remis un pouvoir
fort a la téte de I’Empire germanique.

Pour certains, Hugo trahirait sa propre nation en
représentant la puissance de 1’ennemi, qui plus est en s’inspirant
d’une légende allemande qui donnerait au voisin une grandeur
historique et mythique. Il va méme jusqu’a nier les différences
entre pays en parlant de « nationalité européenne'™ », dont
I’origine serait a trouver dans le Rhin, berceau de cette
civilisation. Pour Hugo, I’avénement des nations européennes ne
doit pas se faire dans un mouvement d’opposition mais au
contraire dans un désir d’unification'®. Estompant les spécificités
nationales au profit d’une construction commune bénéfique a la
France, son ceuvre n’est donc pas antipatriotique ou
germanophile :

Le poéte qui raconte la lutte des burgraves fait aujourd’hui pour
I’Europe une ceuvre également nationale [...]. Quelles que
soient les antipathies momentanées et les jalousies de
frontic¢res, toutes les nations policées appartiennent au méme
centre et sont indissolublement liées entre elles par une secréte

1% Ibid.

7 Victor HUGO, Les Burgraves., p 169.
B8 1d., p. 170.

9 1d., p. 156.

1 Voir Franck LAURENT, op. cit, p. 213.
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et profonde unité. La civilisation nous fait a tous les mémes
. A . A A - 161
entrailles, le méme esprit, le méme but, le méme avenir .

Dans la préface, Hugo cherche a se justifier face aux
attaques de certains journalistes qui trouvent son drame
scandaleux a cause de la question allemande. Certains
rapprochent implicitement la piéce de 1843, I’ouvrage de 1842 et
la crise politique de 1840 : Antoine Jay est lassé du récit sur le
Rhin, « que nous ne connaissons que trop'®> » ; Pierre Ledru
estime que 1’auteur aurait dii se contenter de ses visions « du bord
du Rhin'® » ; Sylvius Adam commence son pamphlet en
rappelant les deux volumes de 1842 « dont le sort n’a pas été
brillant'®* ». Dans ces discours, Les Burgraves hériteraient donc
directement de la mauvaise réception du Rhin : les deux ceuvres
seraient condamnées a cause de leur inspiration commune, trop
germanique.

Tout de méme, rares sont les critiques qui établissent un
lien explicite entre Les Burgraves, Le Rhin et D’agitation
nationaliste du début des années 1840. A notre connaissance, seul
Heinrich Heine déplace clairement le débat sur le plan politique,
en reprochant a Hugo son discours de réception a I’ Académie en
1841 dans lequel il évoque la grandeur allemande, mais aussi
celle de I’Empire napoléonien'®. Les accusations politiques
contre la piece de Hugo, qu’elles soient explicites ou implicites,
reposent donc sur un rapprochement entre I’empire germanique
du XIII® siécle et I’empire napoléonien, que toute la classe
politique ne regrette pas au milieu du XIX® siécle. En chantant la
gloire de Barberousse, Hugo proclamerait la grandeur de
Napoléon. La légende du premier (déja dérangeante pour certains
a cause de son origine allemande) deviendrait 1’histoire du retour
messianique du second, dont les cendres sont rentrées en
métropole trois ans avant la publication des Burgraves. Franck
Laurent a montré combien le personnage de I’empereur était
central dans la pensée politique de Hugo : contrairement aux rois
et a la tyrannie barbare du pouvoir féodal, I’empereur aurait un

161
162

Victor HUGO, Préface aux Burgraves, éd. cit., p. 52.
Le Constitutionnel, 4 avril 1843.

1% Pierre LEDRU, op. cit., p. 18-19.

164 Sylvius ADAM, op. cit., p. 1.

1% Heinrich HEINE, article cité.
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pouvoir centralisateur et civilisateur'®. La Nation naitrait de
I’abaissement des seigneurs devant le grand homme de I’Empire ;
comme les jeunes burgraves frondeurs s’humilient devant
Barberousse, les gouvernements européens et les tendances
nationalistes devraient plier I’échine sous une force unificatrice
qui trouverait son origine dans I’Empire napoléonien. Mais a
aucun moment Hugo ne souhaite réellement le retour de
Napoléon. S’il glorifie I’empereur, il montre aussi ses limites, en
dénoncant notamment sa rage guerriere. Ainsi, « I’empereur doit
étre révéré comme un mort et ne doit pas renaitre de ses
cendres'®” ». Pour Hugo, I’empereur n’est qu’un point de départ :
afin d’éviter une personnification trop grande du pouvoir, il doit
ensuite laisser place a une légitimité supérieure, celle du
peuple'®. Mais ces questionnements, & Dceuvre dans
Les Burgraves, n’intéressent pas les critiques de 1843 qui
n’accordent pas de crédit a la dimension politique de 1’ceuvre et
se concentrent sur son aspect scandaleux — 1’amitié avec
I’Allemagne, la confiance dans le pouvoir fort et autoritaire de
I’empereur et, plus généralement, I’influence de la pensée et de la
littérature allemande sur I’ceuvre.

Les accusations d’ordre politique se font principalement a
couvert, en prétextant un argument d’ordre poétique. Toute la
dimension allemande de D’ccuvre (la légende, les noms de
personnages, le cadre géographique) serait indigne de la
littérature et reposerait sur des ¢éléments étranges et
incompréhensibles. Les journalistes raillent les noms

1% Voir Franck LAURENT, op. cit, notamment le chapitre IV « Ambiguités de
I’Empire : la souveraineté », p. 103-129.

"7 Franck LAURENT, « "Car nous t'avons pour Dieu sans t'avoir eu pour
maitre" : le Napoléon de Victor Hugo dans 1’ceuvre d’avant I’exil »,
communication au Groupe Hugo du 16 septembre 2000, disponible a 1’adresse
http://groupugo.div.jussieu.fr/Groupugo/00-09-16laurent.htm (consulté le 30
mars 2021).

'8 11 écrit par exemple dans Le Rhin : « Peut-étre faut-il que ’ceuvre de
Charlemagne et de Napoléon se refasse sans Napoléon et sans Charlemagne.
Ces grands hommes ont peut-étre I’inconvénient de trop personnifier 1’idée
[...]. T1 peut en résulter des méprises, et les peuples en viennent a s’imaginer
qu’ils servent un homme et non une cause, I’ambition d’un seul et non la
civilisation de tous. Alors ils se détachent. C’est ce qui est arrivé en 1813. »
Victor HUGO, Le Rhin, Conclusion, IX, Euvres complétes : voyages, Paris,
Robert Laffont, 2002 (cité par Franck LAURENT, article cité).
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impronongables des burgraves — selon eux, ils provoqueraient le
rire dans la salle. Dans Le Coureur des spectacles du 4 janvier,
alors méme que la premiere n’a pas eu lieu, le journaliste relaie la
rumeur selon laquelle la pieéce serait pétrie d’« occupations
poétiques trés germaniques », de « bizarreries de toutes sortes »,
d’« histoires a faire ouvrir des oreilles comme 1’arcade de Saint-
Denis'® ». L’influence allemande serait donc une des causes de
I’incompréhensibilité¢ du drame dont les critiques parlent tant, et
peut-étre de son échec.

En témoigne le manuscrit du souffleur, sur lequel sont
indiquées les coupures voulues par Hugo pour les représentations,
et qui est un témoin incomparable de ce qui a géné le public en
1843. Comme le montre Evelyn Blewer, qui a étudié¢ ce manuscrit
ainsi qu'un exemplaire offert a Alphonse Karr et annoté par
Hugo'”, les noms allemands font effectivement rire. Dans la
scéne la plus huée de la piece, la sixieme de la deuxieme partie,
Hugo coupe seize vers a partir de « Marquis de Moravie » : la
succession des noms communs allemands serait inaudible pour le
public. De méme, la tirade du mendiant sur la situation actuelle
de ’empire allemand est retranchée et sur ’exemplaire annoté,
Hugo indique : « Ils ne veulent pas qu’on leur enseigne
I’histoire. » Méme si le public réagit mal face a d’autres éléments
du texte — notamment la trivialité ou les changements de ton —
I’intertexte allemand dérange particuliérement, sans que 1’on
puisse vraiment dire si le désaccord est dii aux bizarreries
phonétiques des noms ou si les spectateurs expriment ainsi leur
mécontentement face au projet politique de 1’auteur. Ce travail
sur le manuscrit du souffleur et I’exemplaire annoté montre aussi
que Hugo ne cherche pas le scandale a tout prix et veut que sa
piece soit jouée et recue dans les meilleures conditions : il fait des
concessions, exactement comme au moment d’Hernani (sur le
manuscrit du souffleur, on repere des suppressions semblables a

19 Le Coureur des spectacles, 4 janvier 1843.
' Voir Evelyn BLEWER, « La "bataille" des Burgraves et les deuils de I'année
1843 : sur une amitié entre Hugo et Alphonse Karr » Dans Victor Hugo 4 :
Science et technique, textes réunis et présentés par Claude MILLET, Caen,
Minard, Lettres Modernes, p. 159-182, 1999.
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celles des Burgraves, notamment en ce qui concerne les répliques
a dimension politique'"").

Un chapitre du roman Jérome Paturot témoigne de ces
caricatures satiriques germanophobes : dans la réédition de cet
ouvrage a succes initialement paru en 1842, Louis Reybaud
ajoute un nouveau chapitre intitulé « Un succeés chevelu ». Il
raconte comment un homme de théatre, appelé le Génie, cherche
a maitriser I’opinion publique pour faire réussir sa derniere piece,
Les Durs a cuire ; les chevelus désignent les romantiques et tous
les reproches formulés a I’encontre de ce drame reprennent de
pres ou de loin ceux que la presse avait adressés aux Burgraves.
Les personnages sont par exemple dotés d’« une vieillesse robuste
comme celle de Mathusalem'”” » et Jérdme Paturot raconte que
lors de la premicre, les claqueurs parlent allemand : « Peut-&tre
avaient-ils cru retrouver dans certaines parties de 1’ouvrage un
souvenir de I’idiome national' ™. » Ce lien entre Les Durs d cuire
et Les Burgraves est explicité par 1’édition de 1846 illustrée par
Grandville. Le dessin relatif au chapitre du « succeés chevelu »
montre Hugo, que 1’on reconnait grace a son grand front, face a
quatre vieillards sculptés dans la roche et qui ressemblent aux
burgraves de 1843.

'"! Dans son étude sur le manuscrit du souffleur d’Hernani, Evelyn Blewer

montre que Hugo fait des concessions d’une part a la censure (en supprimant
par exemple « Crois-tu donc que les rois @ moi me sont sacrés ! » et en coupant
dans le monologue de Don Carlos), d’autre part au public en supprimant des
éléments pendant les répétitions et représentations : « L’aspiration a une action
plus rigoureuse, a une poésie plus noble, a une émotion mieux maitrisée,
dément 1’idée recue — en partie par sa faute — que 1’auteur d’ Hernani était un
novateur arrogant a force d’assurance. » (Evelyn BLEWER, La Campagne
d’Hernani, édition du manuscrit du souffleur, Paris, Eurédit, 2002, p. 49). Sur
le manuscrit du souffleur des Burgraves, voir le chapitre V de notre 1° partie,
p- 257.

"2 1 ouis REYBAUD, Jéréme Paturot, A la recherche d’une position sociale,
[1843], Paris, Belin, édition de Sophie-Anne LETERRIER, 1997, p. 261. Jérome
Paturot est d’abord publi¢ en feuilleton dans Le Constitutionnel puis chez
Armand Marrast. En 1843, Louis Reybaud réédite 1’ouvrage satirique chez
Paulin.

'3 Jéréme Paturot, éd. cit. p. 268.
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Grandville, illustration du chapitre XII
« Un succés chevelu » de Jéréme Paturot'™

Plus que la piece, c’est la préface, publiée a la fin du mois
de mars, qui suscite des indignations d’ordre politique ; Hugo y
explique écrire une ceuvre « nationale » en prétendant que la
France et 1I’Allemagne partagent la méme origine, le Rhin. Ce
rapprochement irrite Antoine Jay, qui y voit une marque
d’antipatriotisme : « Décidément, les Francais ne viennent pas des
Burgraves' . » Pour lui, les premiers appartiennent & une nation
morale et vertueuse tandis que les seconds sont des « brigands »
et des étres vils. Le 5 avril, Le Coureur des spectacles soutient la
position d’Antoine Jay dans Le Constitutionnel de la veille :
« Tout le monde saura gré au confrére de défendre ainsi notre

7% GRANDVILLE, Illustration du chapitre XII « Un succés chevelu » de Louis
Reybaud, Jéréme Paturot. A la recherche d’une position sociale, 1846.
Légende : « Les Durs a cuire. 11 avait fendu les Pyrénées pour y sculpter ses
héros. » Nous remercions Gérard Audinet, conservateur de la Maison Victor
Hugo, de nous avoir indiqué ce lien entre 1’ouvrage de Louis Reybaud, le
dessin de Grandville et Les Burgraves. Le grand front est une des constantes
de la caricature de Hugo (voir I’ouvrage de Gérard Pouchain, Victor Hugo par
la caricature, Paris, Editions de I’ Amateur, 2013 et la catalogue de I’exposition
Hugo a la une, Maison de Victor Hugo, Paris Musées, 2018).

5 Le Constitutionnel, 4 avril 1843.
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généalogie nationale contre une assertion aussi bizarre que
nouvelle'’°. » Jay, obsédé par cette question, consacre son article
du 11 avril a la dimension nationale que Hugo prétend donner a
son ceuvre et montre que tous les principes esthétiques des
Burgraves seraient hérités de la littérature germanique. Si les
principes du classicisme comme la vraisemblance ou la
bienséance ne sont pas respectés, c¢’est que le romantisme serait
pétri d’influences étrangéres néfastes'’’. Cette question de
’origine de la nation et de la maniere dont elle se construit dans
la littérature est d’autant plus sensible au XIX® siécle que c’est le
siecle ou, comme le montre Stéphane Zékian dans L ’Invention
des classiques, le patrimoine frangais se constitue, de méme que
I’idée de nation francaise'"®. Le classicisme apparait alors comme
I’origine du génie national francais, et comme 1’apogée du style
et de la vertu de la France.

Mais, pour certains critiques comme Jay, cette idée serait
battue en bréche par la préface et le drame de Hugo. Stéphane
Zékian montre qu’au XIX°® siécle, la constitution de la nation
francaise, dans laquelle la littérature joue un role primordial, se
fait en opposition constante avec ce qui lui est étranger. Les
penseurs et hommes de lettres opposés a Hugo prétendent donc
défendre la nation francgaise au moment méme ou ils critiquent
son drame : en éliminant cette ccuvre, son influence allemande et
son projet politique de nationalité européenne, ils se défendraient
face aux voisins allemands. En septembre 1843, Victor de
Laprade publie un article intitulé « De la question littéraire » dans
lequel il fait la généalogie de ce qu’il appelle la « poétique
naturelle'” » de la France. Le classicisme aurait su retrouver
I’origine et le principe de la nation frangaise en remontant aux
sources antiques et en ¢liminant toutes les influences du
Moyen Age :

176 Le Coureur des spectacles, 5 avril 1843.

17 Cette idée se retrouve par la suite dans les manuels scolaires. Cette question
a aussi été traitée par Florence NAUGRETTE dans son article « Le drame
romantique, un contre-modele ? Sa place dans les histoires littéraires et
manuels scolaires de la III° République », L’ldée de littérature dans
l’enseignement, sous la direction de Martine JEY et Laetitia PERRET-TRUCHOT,
Paris, Classiques Garnier, 2019.

'8 Stéphane ZEKIAN, op. cit.

'7 Victor de LAPRADE, « De la question littéraire », La Revue indépendante,
t. 10, septembre 1843, p. 351.
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Notre nationalité s’est formée par ’expulsion des éléments
germaniques au profit des éléments gallo-romains. Pendant
toute la durée du Moyen Age, le génie germanique et le génie
gallo-romain se sont trouvés en présence sur le sol de la France,
les communes en face des seigneurs, la cité en face de la caste,
le droit écrit en face des coutumes, 1’unité d’empire, 1’idée
monarchique en face de I’individualisme aristocratique, la
milice pacifique des clercs et des légistes en face de la
turbulente féodalité ; il y a plus de deux siccles que la victoire

s+ 17 180
est décidée ™.

Dans ce texte ou le Moyen Age, décrit comme période de
violences et d’agitations, est en opposition avec une Antiquité
considérée comme modérée et civilisée, Victor de Laprade
n’évoque pas directement Les Burgraves mais la référence est
implicite. Se focaliser sur le contexte médiéval allemand revient,
pour lui qui reproche implicitement a Hugo d'avoir situé son
drame dans un si¢cle ou les peuples ne sont pas civilisés, a
prendre la défense du classicisme et de son inspiration antique,
afin de défendre un systéme social. Le Moyen Age appartiendrait
a I’enfance de I’humanité alors que le classicisme aurait su puiser
dans la sagesse antique les vertus nécessaires a 1’établissement
d’une culture nationale. C’est seulement dans sa conclusion que
de Laprade évoque directement Victor Hugo et se félicite que la
majorité de 1’¢lite francaise soit restée classique puisque depuis
I’échec des Burgraves et le succes de Lucrece, les ventes des
ceuvres de Hugo auraient chuté'®'

La critique a I’encontre de I’influence germanique des
Burgraves dépasse donc la question esthétique : des enjeux
politiques et sociaux expliquent la véhémence de certains contre
un drame qui, semble-t-il, trahit les origines de la nation frangaise
et empéche sa constitution.

'80 Ibid.
81 1d., p. 382.
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UNE PIECE HYBRIDE ?

Dans sa préface aux Burgraves, Hugo n’oppose pas le
Moyen Age et I’ Antiquité comme le fait Victor de Laprade : le
légendaire médiéval allemand dont il s’inspire aurait la grandeur
et la dignité des mythes antiques, notamment ceux peints par
Eschyle. Eschyle serait un modele car ses ceuvres seraient
capables de poser sur le monde un regard qui transfigure les
¢léments et révele leur force mythique. Le passé antique
correspond pour Hugo au temps des « géants », ou I’imagination
¢tait encore capable de sublimer le réel par le recours a de grandes
figures épiques :

Les géologues ne voient aujourd’hui dans la Thessalie
bouleversée que la secousse d’un tremblement de terre et le
passage des eaux diluviennes ; mais pour Eschyle et ses
contemporains, [...] ¢’était quelque chose de plus formidable
encore qu'une terre dévastée par un déluge ou remuée par les
volcans ; c¢’était 1’effrayant champ de bataille ou les titans

avaient lutté contre Jupiter'**.

Alors que ce premier paragraphe de la préface vante le caractere
poétique du temps d’Eschyle, le deuxieme explique la nécessité
de retrouver la grandeur de la Thessalie antique dans un lieu et un
temps moins ¢loignés des hommes contemporains :

[...]1l y a aujourd’hui en Europe un lieu qui, toute proportion
gardée, est pour nous, au point de vue poétique, ce qu’était la
Thessalie pour Eschyle, c’est-a-dire un champ de bataille
mémorable et prodigieux. On devine que nous voulons parler
des bords du Rhin. [...] I’extermination a passé par 1a, mais
cette extermination est tellement grande, qu’on sent que le
combat a dii étre colossal. La, en effet, il y a six si¢cles, d’autres
titans ont lutté contre un autre Jupiter. Ces titans, ce sont les
burgraves ; ce Jupiter, ¢’est I’empereur d’Allemagne'*’.

En faisant de ces burgraves des titans modernes, Hugo méle
inspiration antique et médiévale et cette confusion des genres et

182 Victor HUGO, préface aux Burgraves, éd. cit., p. 151.

' 1d., p. 152.
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des époques ne plait pas aux critiques. Ce « drame batard'®* »,
comme le surnomme Pierre Ledru, compilerait plusieurs critéres
littéraires au départ incompatibles : mélodrame, tragédies
d’Eschyle, fables et légendes populaires d’outre-Rhin. Cette
indécision générique perturbe les critiques habitués a des
catégories fixes : plutdt que d’accepter ce mélange des genres, ils
prétendent que Les Burgraves ne sont pas une piece de théatre
puisqu’elle n’est ni drame, ni tragédie, ni comédie. Cette
confusion permet a un journaliste du Coureur des spectacles de
filer la métaphore de I’androgyne : « Les Burgraves n’ont point
de sexe littéraire, ce sont de poétiques androgynes qui participent
un peu de toute la création porte-plumes'®>. » Dans ce méme
article, le critique explique alors que si la représentation a été si
mauvaise, c’est a cause du jeu des acteurs. Il n’incrimine pas ces
derniers mais Victor Hugo, en disant que 1’écriture de son drame
ne permet pas aux comédiens de savoir quel ton jouer — ainsi
M™ Mélingue se tromperait en prenant un ton tragique. C’est un
des rares articles qui évoquent le jeu des acteurs en 1843 ; le plus
souvent, comme I’a montré Olivier Bara, les remarques sur le jeu
ou la mise en scéne sont relayées dans le dernier paragraphe du
feuilleton et ne donnent pas beaucoup d’indications sur la maniere
dont le public a pergu ces éléments de représentation’ *°,
Sainte-Beuve, dans sa chronique du 29 mars, établit le
méme lien entre le jeu mauvais des acteurs et le style de Victor
Hugo : « C’est exagéré, et a la sceéne les acteurs exagerent encore,
ce qui passe tout'®’. » Cette accusation est récurrente dans le
dossier de presse des Burgraves, ou revient régulierement 1’idée
que Hugo mélangerait tous les genres et ferait exploser la forme
de chacun. Par exemple, il reprendrait le fopos mélodramatique
de la scene de reconnaissance en le multipliant a outrance : Job
découvre que son fils est toujours vivant, Otbert qu’il est le fils
de Job, les burgraves que le mendiant est Barberousse,
Guanhumara que Barberousse est Donato, etc. Les personnages
outrepasseraient aussi toutes les limites : par leur vieillesse et leur

'8 Pierre LEDRU, op. cit., p. 2.

185 Le Coureur des spectacles, 9 mars 1843.

'8 Olivier BARA, « Eléments pour une poétique du feuilleton théatral », article
cité.

187 SAINTE-BEUVE, chronique du 29 mars 1843, Chroniques parisiennes, t. 11,
Paris, Calmann Lévy éditeur, 1876, p. 14.
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aspect titanesque, ils auraient perdu toute vraisemblance et
proportion humaine, ce qui rendrait difficile leur interprétation
comme le souligne le Coureur des spectacles qui craint « que le
public ne se montre trop exigeant, et qu’il force le Théatre-
Francais a aller chercher, pour Les Burgraves, des acteurs chez
les hommes-montagnes, encore plus grands que les Patagons'*® ».

Si, pour les critiques, le traitement des personnages fait
éclater le cadre théatral exigé par les conditions de représentation
de I’époque, il en serait de méme des monologues et des tirades a
cause desquels ’action se perdrait et la parole abandonnerait sa
dimension dramatique. Pour tenter d’expliquer cette rupture du
cadre théatral, le journaliste du Coureur des spectacles du 9 mars
analyse la manicre dont la picce est écrite : cette derniere ne
constituerait pas « une piece de théatre, mais plutdt une légende
en action », ou un « drame récité'™ ». Ces termes, ainsi que ceux
d’« exagération », de « géants », et de « légende », que les
critiques utilisent pour parler des Burgraves, peuvent tous se
rapporter au méme registre, celui de 1’épique, que Hugo met en
place dans ce drame mais que seuls les critiques qui défendent la
piece nomment ainsi, car dire que la piece de Hugo releve de
1I’épique, c’est lui donner une sorte de grandeur que les détracteurs
ne peuvent admettre. Pour les critiques qui défendent la piece,
Les Burgraves ne constituent pas une piece hybride et hors-cadre,
mais plutdt une ceuvre épique de qualité'™”.

LES RARES DEFENSEURS DES BURGRAVES

Les critiques qui ont défendu la piece de Hugo des 1843
existent, mais 1’histoire littéraire a enfoui ces voix dans 1’oubli.
Ces articles analysent la piece et la mise en scéne en montrant les
qualités du drame, tout en généralisant ces dernieres. Il s’agit
davantage pour eux de défendre I’esthétique romantique que de
proposer un simple compte rendu de spectacle, de méme qu’a

'88 Le Coureur des spectacles, 16 février 1843.

'8 Le Coureur des spectacles, 9 mars 1843.

10 Nous reviendrons sur cette dimension épique de I’ euvre dans le chapitre IV
de notre 2° partie, p. 427.
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I’inverse les critiques opposés aux Burgraves prennent position
contre tout le drame romantique. Ainsi, les articles en faveur ou
en défaveur de la piece se répondent : chaque camp reprend les
arguments du camp adverse afin de le contrer, le nuancer ou
I’infléchir.

UNE BEUVRE EPIQUE ?

Cette différence de jugement entre les défenseurs et les
opposants se manifeste tout d’abord dans la maniére qu’a chacun
de raconter I’intrigue des Burgraves. Comme 1’a montré Olivier
Bara, le résumé et le commentaire de 1’ceuvre représentent des
morceaux de choix ou perce déja la subjectivité du critique. D’un
cOté, ceux qui n’aiment pas la piece grossissent les procédés
mélodramatiques, caricaturent les noms des personnages ou
ridiculisent telle ou telle situation ; de I’autre, ceux qui apprécient
I’ceuvre insistent sur la grandeur des personnages, du cadre et de
I’action. Par exemple, selon la maniere dont la piece est
envisagée, 1’épique est tantdt une composante du grotesque,
tantot un élément du sublime : dans le premier cas il serait
simplement synonyme d’exagération ; dans le second, il
conférerait a 1’ceuvre une dimension extraordinaire et
majestueuse. Gautier, qui y est sensible, se livre ainsi, selon
Patrick Berthier, 4 une « réécriture admirative du drame'®' » dans
son feuilleton du 13 mars pour La Presse :

Autrefois, sur le faite des rochers qui hérissent les bords du
Rhin se dressaient au milieu des nuées des donjons
inaccessibles  habités par des  burgraves, bandits
gentilshommes, voleurs homériques qui rangonnaient les
passants, pillaient les convois et remontaient ensuite a leurs
nids avec leur proie dans les serres. — Eventrées par les assauts,
¢bréchées par le temps, disjointes par ’envahissement de la
végétation, les hautes tours des burgs abandonnés tombent
pierre a pierre dans le fleuve ou pendent formidablement sur
I’abime en fragments démesurés. — Aux brigands héroiques
bardés de fer ont succédé les filous et les escrocs '™,

"1 Patrick BERTHIER, introduction au t. IV (1843-aott 1844) des Euvres

completes, Critique thédtrale, de Théophile GAUTIER, édition par Patrick
BERTHIER, Paris, Honoré Champion, 2012, p. 9.
192 Théophile GAUTIER, La Presse, 13 mars 1843.
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L’adverbe initial place d’emblée I’intrigue dans un temps
mythique ; le vocabulaire appartenant au registre soutenu comme
« les nuées » sublime ’espace ; les appositions a « burgraves »
formées d’un nom et d’un adjectif antithétiques a la grandeur des
personnages, I’opposition entre leur héroisme guerrier et leur vice
moral renforcent davantage leur aspect formidable ; la métaphore
animale de 1’aigle, outre la puissance qu’elle connote, allie la
nature prodigieuse des lieux a ces hommes qui sont au-dessus de
I’humanité ; le rythme ternaire formé de trois appositions a
« hautes tours » en ouverture de la deuxiéme phrase amplifie le
rythme du paragraphe et mime ainsi la grandeur de ses chateaux.
Rien a voir avec I’article d’Antoine Jay dans Le Constitutionnel
qui, au moment de résumer 1’intrigue, 1’abaisse a une vulgaire
histoire domestique en ayant recours a une ironie mordante et a
un effet de chute a la fin du paragraphe :

Maintenant le sujet de la piece : le but ou tend 1’action
dramatique est 1’assassinat du Burgrave centenaire par ce fils
qu’il ne connait pas, mais dont, par un instinct secret, le sort
I’intéresse au plus haut degré. On serait porté a croire, d’apres
les phrases poétiques de la préface dont j’ai parlé, que nous
allons assister au spectacle d’une lutte acharnée entre les
Burgraves et I’ Empire germanique |[...]. Point du tout : il s’ agit
seulement d’un pére sur le point d’étre tué par son fils, et cela
pour satisfaire le ressentiment d’une vieille femme dont le ceeur

. 193
est altéré de vengeance .

Pour Jay, il n’y aurait aucune ressemblance entre un pere,
un fils, une vieille femme et les héros d’Eschyle. Au contraire, les
défenseurs des Burgraves accordent du crédit a la filiation
qu’établit Hugo entre 1’Antiquité d’Eschyle et les burgraves du
Moyen Age : Gautier loue méme dans I’ceuvre « 1’ampleur et la
poésie & pleine volée de la tragédie antique'™ ». Il célébre
¢galement [’inspiration germanique en montrant combien
I’influence de la mythologie antique alliée a celle des 1égendes
germaniques permettrait de donner a I’ceuvre toute sa grandeur :
les héros de I’histoire prendraient la force et la grandeur des héros

3 Le Constitutionnel, 15 avril 1843.
14 Théophile GAUTIER, La Presse, 14 mars 1843.
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antiques. Dans La Revue de Paris, contrairement aux critiques qui
refusent les intertextes allemand et médiéval, Jules Sandeau les
salue comme un signe « de force et de grandeur » et comme
« I’expression énergique et sauvage de cette puissance'> ».

Sous la plume de ces critiques, les personnages des
Burgraves ne sont plus des personnages de mélodrame ridicules
ou grotesques, mais des patriarches dignes et puissants. Ainsi la
vieillesse de Job, Magnus et Barberousse est-elle acclamée par
Jules Sandeau qui considére qu’un choc épique surgit de
I’opposition entre ce grand age quasi impossible et inhumain et la
jeunesse des burgraves mauvais et vicieux. La vieillesse n’est
plus critiquée a cause de l’invraisemblance, ni a cause des
imprécisions historiques, mais confére une force supplémentaire
a la représentation théatrale en dessinant « un tableau qui
s’empare puissamment de 1’imagination des spectateurs'™® »,
notamment lors de la scéne d’arrivée du mendiant que Sandeau
encense, de méme que Gautier dans La Presse ou Magnin dans
La Revue des deux mondes. Ce passage concentre pour eux la
grandeur de la picce et représente, pour Sandeau, « un des plus
beaux et des plus épiques [tableaux] qu’on ait jamais applaudis
au théatre'”” » et pour Gautier « I'un des plus grands, des plus
épiques qui soient au théatre, et qui, dans I’effet grandiose de
I’idée et de la forme, n’a d’équivalent que la scene de 1’affront
dans Lucréce Borgia'® » ; pour Charles Magnin, « la grandeur du
tableau qui termine le premier acte des Burgraves aurait fait battre
des mains 4 tout le peuple d’Athénes'®’. » Pour le journaliste de
la Revue des deux mondes, la question de la vraisemblance de ce
tableau est secondaire et n’a aucune validité dans 1’appréciation
d’une ceuvre théatrale : il s’oppose en ce sens aux critiques qui
veulent « a tout prix retrouver derriére la rampe la peinture de la
vie réelle » et qui cherchent « toujours raison et vérité au
théatre’® ». En refusant ainsi les critéres prétendument classiques
que I’esthétique des Burgraves ferait éclater, Magnin propose une

195 Jules SANDEAU, « Revue dramatique », La Revue de Paris, 15° volume,
p. 166.

"% Ibid.

7 Ibid.

'8 Théophile GAUTIER, La Presse, 13 mars 1843.

19 Charles MAGNIN, La Revue des deux mondes, année 1843.

29 1bid.
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autre manicre de lire et de juger une ceuvre littéraire ; ce qui
compterait, c¢’est le coté saisissant de ce qui est représenté. C'est
donc toute une maniére d'envisager la littérature et le théatre qui
est en jeu dans l'appréciation portée sur Les Burgraves.

La force de I’ceuvre repose majoritairement sur les
personnages agés de la piece, et dans un premier temps sur Job et
Magnus. Ces vieillards majestueux, avec leurs €pées, leurs cottes
de maille et leurs barbes blanches représentent la sagesse et le
passé glorieux de I’Empire, et c’est par leurs récits que I’histoire
du pays est livrée aux spectateurs et prend une dimension épique.
Ce sont eux qui connaissent et racontent I’histoire passée de leur
pays, ainsi devenue mythique : elle est suffisamment reculée dans
le temps et auréolée de prestige pour Etre idéalisée, et ce d’autant
plus qu’elle contraste avec le présent des jeunes burgraves, tout a
leurs orgies. Dans un deuxiéme temps, I’épique est renforcé par
Barberousse de deux fagons. D’une part, le personnage, ermite et
mendiant mais aussi et surtout empereur, se hisse au niveau de la
grandeur de Job et Magnus ; d’autre part sa légende, en plus de
conférer a la piece une dimension quasi merveilleuse (le retour de
Barberousse est inattendu), le rend mémorable et joue dans la
représentation de I’histoire. Le passé historique de I’Empire se
confond avec la légende de I’empereur et la piece, avant La
Légende des siecles, expérimente « I’histoire écoutée aux portes
de la légende®®' ». Cet entrelacement a lieu principalement aux
moments ou la parole se fait récit.

C’est pour cela que Gautier et Sandeau admirent ce qu’ils
appellent des tableaux dramatiques, c’est-a-dire des sceénes ou
I’immobilité des personnages et la stase de ’action permettent
I’amplification de la parole dramatique et laissent place au récit :
ils admirent les qualités poétiques des tirades et des monologues
d’ou jaillirait toute la poésie épique de Hugo. Grace a
I’amplification du rythme, a I’intertexte légendaire, aux figures
d’opposition et de personnification, aux métaphores
majestueuses, aux décors et aux gestes indiqués par les répliques,
la poésie se donne a voir et a entendre, la puissance verbale des
répliques s’alliant a la force spectaculaire de ces burgraves
immobiles. Dans Le Globe, Granier de Cassagnac cite ainsi des

2 Victor HUGO, préface a La Légende des siécles, Premiére série, [1859],

Euvres complétes, Poésie II, Paris, Robert Laffont, 1985, p. 567.
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passages entiers de la piece qu’il appelle « la colossale épopée
dramatiquem2 », pour, écrit-il, « mettre nos lecteurs a8 méme de
juger directement de cette noble poésie*” ». Comme le rappelle
Olivier Bara, le feuilleton dramatique sert aussi a « donner a voir
au lecteur, avec les yeux de I’imagination, un spectacle complet
dans son déploiement verbal, mais aussi visuel et sonore™ » :
c’est ce que veulent faire les critiques favorables aux Burgraves,
qui ont saisi ce que Florence Naugrette appelle « 1’imagination
picturale poussée » de Hugo, pour qui « le plateau programmé par
le texte est sculpté a la fois par I’architecture du décor et par les
mouvements mémes des acteurs, seul ou en groupe’”>. » C’est le
cas a la scéne 6 de la deuxieme partie, lorsque, par un jeu de scéne
et des gestes mesurés, Barberousse dévoile son identité.
Contrairement aux critiques hostiles qui rejettent 1’épique
hors du cadre théatral, Gautier, Sandeau et Granier de Cassagnac
le consideérent comme une force spectaculaire et poétique. La ou
les détracteurs de Hugo voient une ceuvre hybride et embrouillée,
Sandeau admire une ceuvre totale fondée sur une fusion des
genres littéraires : « Nous avons borné notre tiche a rendre
compte, aussi succinctement que possible, de cette ceuvre
merveilleuse, dans la double acception du mot, autant par les
beautés du style que par I’invention, qui reléve de la légende
autant que du drame, de la fable non moins que de ’histoire**®. »
En revanche, pour certains critiques pourtant favorables a
I’ceuvre, 1’épique annulerait le dramatique : le premier
appartiendrait au genre poétique et annulerait le second en
prenant le pas sur 1’action. Dans Le Journal des débats, Jules
Janin loue la piece de Hugo mais émet des réserves a la fin de son
article. Cette retenue trahit peut-€tre son véritable jugement sur
I’ceuvre, si I’on en croit I’anecdote rapportée par Sainte-Beuve :
Janin n’aurait pas aimé¢ la piece, clamant tout haut au foyer, « Si
J’étais ministre de I’intérieur, je donnerais la croix d’honneur a
celui qui siftlerait le premier », mais il n’aurait pas pu donner son

292 Granier de CASSAGNAC, Le Globe, 31 mars 1843.

203 Granier de CaSSAGNAC, Le Globe, 9 mars 1843.

2% Olivier BARA, « Eléments pour une poétique du feuilleton théatral », article
cité, p. 26.

293 Blorence NAUGRETTE, « Pantomime et tableau », Victor Hugo et la langue,
éd. cit., p. 429.

206 Jules SANDEAU, La Revue de Paris, volume 15.
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avis aux Débats puisque Bertin, son directeur, est un ami proche
de Hugo™’. Dans son article, il se contente donc de quelques
reproches implicites : pour lui, Les Burgraves sont « plus souvent
une légende allemande qu’une histoire, plus souvent un poe¢me
qu’une tragédie®® ». Hippolyte Lucas, dans Le Siécle, ne défend
pas la piece de Hugo mais il est, parmi les opposants a Hugo, celui
qui crie le plus fort au « splendide éclat du poete ». Son article est
un des seuls, parmi les critiques négatives, a donner de la valeur
au caractere €épique de la picce, et a ne pas le limiter a des effets
d’exagération ou d’invraisemblance. D’apres lui, Les Burgraves,
« dont les tableaux sont pleins de majesté et de coloris », tiennent
« peut-étre plus de I’épopée que du poeme dramatique ».
Hippolyte Lucas respecte la hiérarchisation des genres et des
registres en ne séparant pas épique et dramatique mais la
distinction qu’il opére tout de méme entre I’épopée et le poeme
montre que Les Burgraves bousculent les limites assignées aux
genres littéraires. De 14, certains critiques ont considéré I’ceuvre
comme réussie a condition qu’on la lise comme un poeme, et non
comme une piece de théatre.

UNE EUVRE POETIQUE ?

Louer la poésie de I’ceuvre est aussi une stratégie
rhétorique de la part de ses défenseurs, qui répondent ainsi aux
accusations de trivialité, de prosaisme et de faiblesse du vers que
les critiques asseénent a la poésie de Hugo. Gautier multiplie les
commentaires positifs et admire la versification « ferme, carrée,
robuste, familicre et grandiose [...] que nul écrivain n’a possédée
au méme degré™ » ; c’est la beauté du vers qui I’intéresse et a
I’aune de laquelle il juge le reste de la piece. Dans son feuilleton
des 13 et 14 mars, il loue le jeu de Beauvallet et Ligier avant tout
pour leurs qualités vocales qui servent le texte de Hugo en
donnant a entendre le vers hugolien et la grandeur épique de
I’ceuvre : « Aidés tous deux par des voix magnifiques, [ils] sont

27 Anecdote racontée par SAINTE-BEUVE, chronique du vendredi 10 mars
1843, publi¢ dans Chroniques parisiennes, Paris, Michel Lévy Fréres Editeurs,
1876, p. 12.

208 Jules JANIN, Le Journal des debats, 9 mars 1843.

299 Théophile GAUTIER, La Presse, 14 mars 1843.
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restés constamment a la hauteur de leur personnage®'’. » Patrick
Berthier, commentant le feuilleton de Gautier, explique ainsi
I’attachement du critique a ces deux acteurs. Il applaudit a tout
rompre car ils « sont avant tout des voix, et les porteurs d’une
"maniere énergique et sombre" [il cite Gautier] qui peut, en effet,
rendre justice au hiératisme épique des Burgraves®''. »

Les critiques, quand ils évoquent la poésie de Hugo, se
concentrent aussi sur sa force imaginative et créatrice, ce qui leur
permet de répondre aux reproches d’invraisemblance, notamment
historiques. Pour Magnin, I’imagination hugolienne recouvrirait
toute I’ceuvre et lui donnerait sa grandeur :

Ce n’est ni la réalité humaine ni la littérarité historique qu’il a
en vue. Ses personnages sont des fantomes, des ombres
évoquées par sa baguette magique ; ce sont, méme quand ils
s’appellent Charles-Quint ou Frédéric de Souabe, les fils de son
imagination, les représentants de sa pensée, qu’il introduit,
qu’il transforme, qu’il fait évanouir quand et comment il lui
plait ; son drame est un réve, mais un réve, si on I’ose dire, taillé
dans le granit ou ciselé sur I’acier>.

La piece n’appartiendrait pas au régime de la réalité historique
mais a son propre régime créatif : la force de la représentation
théatrale hugolienne reposerait sur la capacit¢ du langage
poétique a créer sa propre réalité et a s’émanciper de la
vraisemblance historique. Pour Gautier, Hugo aurait « la
puissance de faire apparaitre et parler les ombres® » du
Moyen Age. Et si la représentation est réussie en mars 1843, c’est,
d’apres Gautier, grace a la mise en sceéne qui serait a la hauteur de
la puissance d’imagination du poete. Il admire et décrit, toujours
d’une maniére a magnifier ’ceuvre hugolienne, « ce monde
fantastique qui sépare du monde réel cet étincelant cordon de
feu », un décor capable de représenter « un coucher de soleil aux
teintes menagantes et sanguinaires®'* ». La poésie de Hugo serait
dramatique puisqu’elle ferait voir aussi bien qu’entendre. Gautier

219 1bid.

21" patrick BERTHIER, op. cit., note 21, p. 140.

212 Charles MAGNIN, La Revue des deux mondes, année 1843, p. 1056.
13 Théophile GAUTIER, La Presse, 13 mars 1843.

214 1bid.
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reprend la méme idée en 1867 lorsqu’il évoque la force visuelle
du vers de Hugo :

Dans le grand monologue de don Carlos devant le tombeau de
Charlemagne, il nous semblait monter par un escalier dont
chaque marche était un vers au sommet d’une fléche de
cathédrale, d’ou le monde nous apparaissait comme dans la
gravure sur bois d’une cosmographie gothique, avec des
clochers pointus, des tours crénelées, des toits a découpures,
des palais, des enceintes de jardins, des remparts en zigzag, des
bombardes sur leurs affiits, des tire-bouchons de fumée et tout
au fond un immense fourmillement de peuple. Le poéte excelle
dans ces vues prises de haut sur les idées, la configuration ou la
politique d’un temps”"’.

Par la métaphore de I’escalier qui sert a désigner le vers hugolien,
Gautier nous fait voir un paysage et une architecture créés par la
force poétique du vers qui aurait en lui-méme un pouvoir
scénographique.

Malgré les détracteurs qui crient au scandale,
Les Burgraves trouvent donc des admirateurs dans la presse,
principalement parmi les amis de Hugo et les défenseurs du
drame romantique. Mais prendre part a la bataille médiatique de
1843 revient moins a juger une ceuvre qu’a se positionner dans un
débat plus large, et qui a commencé au XVIII® siécle, sur les
fonctions assignées a la littérature, les pouvoirs reconnus au
théatre et la légitimité morale, esthétique, politique et
institutionnelle de I’écrivain. Si romantiques et néoclassiques
partagent I’idée que la littérature, le théatre et 1’écrivain ont un
role politique a jouer, ils ne 1’envisagent pas sous les mémes
modalités. D’un coté, les critiques néoclassiques refusent de voir
le répertoire prétendument national étre perturbé par des ceuvres
nouvelles qui mettraient en péril les codes esthétiques, moraux et
sociaux qu’ils veulent faire passer pour des régles immuables ; de
I’autre, les romantiques révent d’un art libre sans hiérarchisation
des sujets, des styles et des genres ou tout aurait droit de cité et
ou tout serait voué a 1’évolution et au changement. La querelle

215 Théophile GAUTIER, « La reprise d’Hernani », [21 juin 1867], repris dans
Histoire du romantisme, Paris, Charpentier et Cie, 1874, p. 124.
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des Burgraves réactive donc toutes ces questions en germe depuis
le XVIII® siécle, ce qui explique la virulence des critiques qui ne
peuvent se contenter de la demi-mesure pour défendre ou
condamner le prétendu chef de file du romantisme.
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Chapitre IV

Rire des Burgraves

Entre les détracteurs de Hugo et ses défenseurs se trouvent
ceux qui rient de la piece et de ’auteur en reprenant les idées
développées dans le dossier de presse mais en se servant d’autres
mediums : il s’agit des caricaturistes et des parodistes. Par le
recours au dessin ou au spectacle comique, ils offrent a un large
public une vision des Burgraves qui participe de la transmission
du mythe de leur chute. La charge satirique des articles de presse
est souvent plus importante que celle de la parodie, qui joue
surtout de I’humour et du décalage, comme 1I’a montré Daniel
Sangsue dans son ouvrage sur ce genre littéraire'. Méme si leur
stratégie discursive est différente de celle des critiques — ils
cherchent moins a condamner I’ceuvre qu’a en rire — les
caricatures et les parodies jouent un role dans la médiatisation de
la piece et permettent de se rendre compte de I’image que
I’opinion publique en retient. Ces deux formes de réception
doivent étre considérées avec prudence du fait de ’ambivalence
du rire qu’elles cherchent a provoquer : il est parfois difficile de
savoir si elles rient contre Hugo ou avec lui, et si ce rire est un
hommage ou une critique en acte.

CARICATURER LES BURGRAVES

EN 1843

La caricature occupe une place importante dans la

' Daniel SANGSUE, La Relation parodique, Paris, Corti, 2007.
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« civilisation du journal® » et celle du rire’ au XIX® siécle : comme
le montrent Amélie de Chaisemartin et Ségoléne Le Men dans
leur introduction au volume Littérature et caricature du XIX® au
XXI° siécles, les hommes de lettres du XIX® ont vite compris le
« nouveau pouvoir politique, moral et esthétique de la
caricature’ », rendu possible notamment grice a une presse
spécialisée, comme Le Charivari, et grace a la célébrité¢ de
certains dessinateurs, comme Daumier. Ce mode d’expression
« mixte, tout a la fois visuel et verbal’ » (les caricatures sont
souvent accompagnées de légendes) prend en charge un discours
satirique tout en reposant sur le registre de ’humour : « La
caricature ne vise en effet pas, ou pas seulement, a informer et
critiquer, mais & divertir®. » Par sa trés grande diffusion

> La Civilisation du journal : histoire culturelle et littéraire de la presse
francaise au XIX° siécle, sous la direction de Dominique KALIFA,
Philippe REGNIER, Marie-Eve THERENTY et Alain VAILLANT, Paris, Nouveau
Monde, 2011.

* La « civilisation du rire » est une expression d’Alain VAILLANT,
La Civilisation du rire, Paris, CNRS Editions, 2016.

* Amélie de CHAISEMARTIN et Ségoléne LE MEN, introduction & Littérature et
caricature au XIX® et XXI° siécles, Fabula, Les colloques en ligne, janvier
2021, disponible a I’adresse
https://www.fabula.org/colloques/document6875.php (consulté le 30 avril
2021). Comme elles le font remarquer, les travaux sur les liens entre littérature
et imageries se multiplient ces derni¢res années. Voir par exemple L il de
Victor Hugo, actes du colloque organisé a Paris en 2002 par 1'université Paris
7 et le Musée d’Orsay sous la direction de Pierre GEORGEL, Delphine GLEIZES,
Stéphane GUEGAN, Ségoléne LE MEN, Guy ROSA et Nicole SAVY, Paris,
Editions des Cendres, 2004 ; numéro spécial de L ’Année balzacienne, 2004/1,
n°5, qui recense les actes colloque international Balzac et ['image organisé par
le Groupe d'Etudes balzaciennes avec le concours du Centre d'Etudes du
XIX° siécle de I'Université de Paris-Sorbonne (Paris IV) ; L il du XIX® siécle,
sous la direction de Frédérique DESBUISSONS, Marie-Ange FOUGERE et
Erika WICKY, actes du congrés de la SERD qui s'est tenu du 26 au 29 mars
2018 a la Fondation Singer-Polignac, disponible a 1’adresse
https://serd.hypotheses.org/loeil-du-xixe-siecle (consulté le 1% mai 2021).
Voir aussi les travaux d’historiens de la caricature : Bernd BORNEMANN,
Ronald SEARLE, Claude ROY, La Caricature Art et Manifeste du XVI° siécle a
nos jours, Genéve, Skira, 1974 ; Michel MELOT, L 'Eil qui rit : le pouvoir
comique des images, Fribourg, L'office du livre, 1975 ; Laurent BARIDON et
Martial GUEDRON, L’Art et [’histoire de la caricature, Paris, Citadelles &
Mazenod, 2006.

> Ibid.

% Ibid.
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médiatique, la caricature permet de toucher un large public et
prend parfois le relais de la presse écrite : ainsi, les caricatures des
Burgraves font vraisemblablement connaitre 1’ceuvre a un public
qui n’a pas assisté¢ aux représentations. Mais, par son principe
inhérent de « déformation » et de « schématisation’ », la
caricature transmet une image erronée de 1’ceuvre source a partir
de laquelle se fige en partie la représentation que 1’opinion
publique va se faire des Burgraves pendant plusieurs décennies.
Les caricatures ne se concentrent pas uniquement sur la
piece : les dessinateurs s’attaquent surtout au contexte, a la figure
publique de Hugo, et aux rumeurs qui accompagnent les
représentations. Dans le chapitre sur la cabale ourdie par
M Maxime, nous avons déja analysé une caricature ou I’on voit
I’actrice courir aprés Hugo pour récupérer son role et, dans celui
sur Lucréce, nous avons montré comment Guanhumara est
rabaissée et ridiculisée par rapport a I’héroine de Ponsard®. Dans
ce chapitre, nous analyserons les caricatures qui se moquent
d’autres aspects des représentations et qui entérinent des idées
regues propres a faire naitre le mythe de la chute des Burgraves.
Que Victor soit caricaturé n’est pas nouveau dans les
années 1840 : I’ouvrage de Gérard Pouchain Victor Hugo par la
caricature’ paru en 2013 et I’exposition Hugo d la une dirigée par
Vincent Gille en 2018'° montrent que les caricatures participent
a faire de Hugo la « forte téte » du romantisme et qu’elles figent
une certaine image du poete par des traits récurrents d’un dessin
a ’autre (grand front, regard sévere, bras croisés, cheveux tirés
en arriere). Ces travaux, qui recensent les principales caricatures
de I’auteur et de son ceuvre témoignent de la force médiatique des
Burgraves. En effet, les autres ceuvres dramatiques provoquent
moins d’émois et ce pour trois raisons possibles : a la fin des

7 Ibid.

¥ Voir le chapitre II de notre 1° partie, p. 75.

? Gérard POUCHAIN, Victor Hugo par la caricature, Paris, Editions de
I’Amateur, 2013. Pour des précisions sur les caricatures analysées dans ce
chapitre, nous renvoyons aux pages 21 a 24. Nous remercions chaleureusement
Gérard Pouchain pour son aide précieuse au sujet des caricatures de Hugo,
ainsi que Gérard Audinet qui nous a aidée a chercher dans les cartons de la
Maison Victor Hugo.

' Voir le livre de I’exposition, Caricatures : Hugo a la une, Paris et
Guernesey, Maisons de Victor Hugo, 2018. Pour des précisions sur les
caricatures analysées dans ce chapitre, nous renvoyons aux pages ill.17-ill.21.
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années 1820 et au début de 1830, la Restauration musele toujours
la presse (comme ce sera a nouveau le cas avec la loi de 1835 qui
limite sa liberté d’expression) ; dans les années 1830, Hugo n’a
pas encore amorcé sa carriére politique ; en 1843, la campagne
médiatique appelle peut-étre davantage de caricatures que les
pieces précédentes.

Dé¢s la fin du mois de mars, I’idée que la piece n’a pas de
succes est ancrée dans I’opinion publique et reprise par Daumier
dans une caricature pour Le Charivari du 31 mars :

CARICATURES DU JOUR.

Chet hubart 5L de T o 28

Hugo, lorénant les voutes bleues
ku Seygneur demande tout bas
Pourquoi les astres ont des quenes
Quand les Burgraves n'en ont s

= WGz

. . 11
« Caricature du jour  »

Sur le dessin, le Théatre-Francais est devenu « le Théatre-

" Honoré DAUMIER, « Caricature du jour », Le Charivari, 31 mars 1843.
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Fragais » : il est possible que ce soit une simple erreur de
Daumier ; mais peut-étre a-t-il voulu ridiculiser ainsi la Comédie-
Francaise, ou montrer comment Hugo ne respecterait pas
I’honneur de la France en faisant jouer son « drame allemand »
dans ce théatre officiel. Comme Gennaro mutile le nom Borgia
en retirant la majuscule'?, Hugo souillerait le bastion de la nation
et de la culture francaises. Le quatrain qui suit fait référence a la
grande cométe du mois de mars qui passe dans le ciel en 1843 et
qui attirerait plus de monde que Les Burgraves :

Hugo, lorgnant les vofites bleues,
Au Seigneur demande tout bas
Pourquoi les astres ont des queues
Quand Les Burgraves n’en ont pas"’.

Ces vers, dont I’effet de chute comique est saisissant, auront une
grande fortune : ils seront repris de nombreuses fois dans les
manuels scolaires pour prouver que Les Burgraves n’ont pas
conquis le public.

La prétendue absence de public se retrouve dans le dessin
de Moynet publi¢ dans La Caricature le 2 avril 1843, ou Hugo
seul dans la salle regarde d’un air fermé des acteurs grabataires
jouer a I’aide de cannes.

12 Victor HUGO, Lucréce Borgia, acte 1, partie 11, scéne 4, [1833], Euvres
completes : Théatre I, Paris, Robert Laffont, 1985, p. 1006.
'3 Honoré DAUMIER, Le Charivari, 31 mars 1843.
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« Les Bulos graves'* »

Le titre du quatrain joue sur le mot de « burgrave » tant moqué
par les parodies et les vers reprennent les idées habituelles des
critiques ; la piéce serait faible et mal construite et les
personnages scandaleux a cause de leur age invraisemblable.

LES BULOS GRAVES
Le théatre ou Hugo va tout seul voir sa piéce
Pleine de radotage et de caducité,
C’est I’hospice de la vieillesse,
Par un incurable habité"’.

La vieillesse des personnages est le trait le plus caricaturé
dans la presse. La premiére caricature des Burgraves, publiée par
Trimolet deux mois avant la premiére, dans Le Charivari du
1" janvier 1843, représente Victor Hugo, d’un air renfrogné, qui
tire par la main ce que le texte explicatif a coté appelle « son petit
vieux Burgrave ».

14 Jean-Pierre MOYNET, « Les Bulos-graves », La Caricature, 2 avril 1843.
15 Jean-Pierre MOYNET, La Caricature, 2 avril 1843.
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Hugo et « son petit vieux Burgrave'® »

D’apres Gérard Pouchain, Trimolet aurait peut-étre voulu
montrer, par I’air contrarié de Hugo « les doutes quant au succes
de sa piece'” ». Le petit burgrave a une canne comme les acteurs
sur la caricature de Moynet et n’a rien de la dignité des monstres
de pierre de la vignette de Grandville. Il ressemble en revanche a
celui de Bertal dans les pages « Album du Roi » insérées dans les
Nouvelles et seules veritables aventures de Tom Pouce, imitées
de ’anglais par P.-J. Stahl :

'S TRIMOLET, Le Charivari, 1° janvier 1843. La vignette prend place sur la
premiére page du journal consacré a un bilan de I’année 1842 et des prédictions
pour 1843. De méme que des articles de presse sur Les Burgraves paraissent
avant la premicre, des caricatures sont publiées avant les représentations de la
pigce.

17 Gérard POUCHAIN, op. cit., p. 21-22.
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Littérature.

Un grand poéte et ce qui s'ensuil.

\ . - 18
« Un grand poéte et ce qui s’ensuit = »

Cette fois, ce n’est pas Hugo qui tire un vieux seigneur mais lui
qui est suivi par un burgrave dont il n’arrive pas a se séparer :
Bertal veut peut-&tre se moquer de la difficult¢ que Hugo
rencontre a se débarrasser de la mésaventure des Burgraves,
comme le fait entendre la légende qui joue ironiquement du
décalage entre le « grand poécte » et la trivialité de I’image.

L’indignit¢ du vieux burgrave qui poursuit Hugo se
retrouve chez les vieillards dessinés par Bertal pour la parodie
Les Buses-graves.

18 BERTAL, « Album du Roi », Nouvelles et seules véritables aventures de Tom
Pouce, imitées de I’anglais par P.-J. Stahl, 1843-1844.
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Résurrection de 'Empereur : il montre
sa redingote grise et son
petit chapeau.

— Je suis
ravie!
jo dause,

jevist

— Je vis.

— Tuvis!

—Elte vit! S

LES BUSES-GRAVES,

RILOGIE A GRAND SPECTACLE.

«Mes grognards, mes views, mes bons
vious de la viellle. mes camarades,
mes enfants. »

— Nows
vivons
—Qu'an:
st
bette L.,
Quclic et
beile

« Ma fiole contre ton dme o
(Guenonmara et Alenyers.)

Gare mes haches. »
Lagnus. )

(Eairée de ballet et duo. — Raisinctie ct Alenvessd
Cher. ILDEFONSE ROUSSET, rue Rlcli?l}?u, 76, et chey, tous les lem%rug/.’ /// PLy /¥ "Q
nf U

. 19
Premiére page des Buses-graves

L’auteur, sur son petit nuage au centre, fait danser les vieux
burgraves qui ont I’air d’étre davantage a une féte de village qu’au
sommet de ’empire germanique. En haut a gauche, Barberousse
a perdu de la grandeur : il ne se fait plus reconnaitre grace a son
épée, sa cotte de maille et son trefle 1égendaires mais grace a une
« redingote grise » et a un « petit chapeau ». En haut a droite, trois
burgraves ridicules sont désignés par la légende (qui semble
rapporter en la parodiant la parole de Hugo sur ses personnages)
comme « mes grognards, mes vieux, mes bons vieux de la vieille,
mes camarades, mes enfants ». D’autres dessins grotesques
accompagnent les pages de la parodie (qui est davantage un
résumé satirique de 1I’ceuvre qu’'une picce de théatre).

' Cette parodie porte le méme nom que celle qui a été écrite par Dupeuty et
Langlé dont nous parlons plus loin mais elle est I’ceuvre d’un certain M. Tortu
Goth (pseudonyme du dessinateur Charles Albert d’Arnoux), Les Buses-
graves, trilogie a grand spectacle avec fantasmagorie, ombres chinoises,
assauts d’armes et de gueules, entrées de ballets, idylles, ballades, odes,
élégies, chansonnetts, etc., 2° édition, Paris, Ildefonse Rousset, Editeur, 1843.
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EN 1850

En 1843, les caricaturistes profitent de la vieillesse des
burgraves pour les ridiculiser : c’est surtout ce que 1’opinion
publique retient de la piece de Hugo, a tel point que le mot a peu
a peu €té employ¢ ironiquement pour parler d’« un vieillard dont
les idées paraissent démodées™ ». A partir de ce sens,
« burgrave » est réactualis¢ et devient un nom réutilisé en
politique. En 1850, comme le note Raphaél Paul, le terme
désigne, par dérision, les membres de la Commission de
I’Assemblée législative chargée de préparer la loi du suffrage
restreint : « Tous étaient des hommes politiques agés, qui avaient
pris part aux affaires publiques sous la Restauration ou sous la
monarchie de juillet. Aussi, en souvenir de la piece de V. Hugo
ou les personnages étaient pour la plupart des vieillards, les
surnommait-on les Burgraves®'. »

Cette appellation est donc directement héritée du drame
de 1843, comme le montre Franck Laurent en retracant le
parcours politique de Hugo. Elu d’abord a droite en juin 1848, il
se détache peu a peu des membres du cercle de la rue de Poitiers
(Thiers, Dupin, Montalembert, Molé, et Berryer) mais leur donne
« sans le vouloir, un nom : la presse a tot fait d’appeler ces vieilles
illustrations politiques "les burgraves"**. » C’est une mauvaise
lecture de son drame qui leur fait porter le nom de ses
personnages et Hugo s’oppose a eux en 1850 a I’occasion de la
loi sur le suffrage restreint qui prévoit d’enlever le droit de vote
aux citoyens ayant subi une condamnation supérieure a un mois

2 CNRTL, entrée « burgrave », https://www.cnrtl.fr/definition/burgrave
(consulté le 30 avril 2021). Le dictionnaire cite notamment cette occurrence
chez Verlaine : « Pour quels Burgraves nous prend-il [Flaubert] de nous servir
ces antiques billevesées ? » (Paul VERLAINE, (Fuvres posthumes, t. 2,
« Voyage en France par un Francais », 1896, p. 106). Chez LABICHE, dans Le
Point de Mire (acte I scéne 7) écrit en 1864, le mot serait synonyme de
« barbon ».

2! Raphaél PAUL, « La loi du 31 mai 1850 (I article) », Revue d'histoire
moderne et contemporaine, t. 13,n° 3, 1909, p. 288.) Voir aussi le mémoire de
Frangois-Xavier ARNOUX, La Défense d’une idée politique sous la Deuxieme
République, sous la direction de Anne-Sophie CHAMBST, Université Lyon 3,
2015.

22 Franck LAURENT, Espace et politique jusqu’a lexil = 1823-1852, Rennes,
Presses universitaires de Rennes, p. 225.
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de prison pour délit politique et a ceux qui ne peuvent justifier de
trois ans de domicile a la méme adresse. Devenu, d’apres Jean-
Marc Hovasse, « le grand orateur de gauche” », Hugo refuse cette
loi liberticide, surnommée « loi des burgraves », qui cherche a
évincer de la politique les meneurs socialistes, les ouvriers, les
paysans saisonniers, les migrants, les artistes dramatiques... En
exil a Bruxelles, Hugo reviendra dans une lettre a sa femme sur
cet événement politique et notera avec un certain humour
désespére le lien a établir avec son drame : « Les journaux belges
appellent Bonaparte Napoléon le Petit. Ainsi j’aurai baptisé les
deux phases de la réaction, les Burgraves et Napoleon le Petit.
C’est déja quelque chose. — En attendant mieux*. » Dans
Histoire d’un crime, il précisera que cette appellation a été forgée
sur un malentendu : « La gauche s'était bornée d'abord a un peu
d'ironie et m'empruntant un mot auquel on attachait, a tort, du
reste, I'idée de décrépitude, avait appelé les seize commissaires
les burgraves™. »

Par cette réactualisation, les personnages des Burgraves
ont peu a peu désigné des hommes politiques jugés
réactionnaires, comme 1’analyse Bruno Fuligni : le mot désigne
« les ¢élus conservateurs, républicains du lendemain et matois qui
prépar[ent] la réaction®®. » D’aprés nos recherches, le mot
apparait dans la presse au début du mois d’avril 1850 et se suffit
a lui-méme pour désigner le groupe politique en question®’ : cette

2 Jean-Marc HOVASSE, Victor Hugo, t. 1, Avant [’exil : 1802-1851, Paris,
Fayard, 2001, p. 1091. Pour la carriére politique de Hugo entre 1848 et 1850,
voir plus particulierement les pages 1065 a 1091.

#* Victor HUGO, lettre 4 Adéle HUGO, 8 janvier 1852, édition chronologique
1851-1853, t. VIII, édition de Jean MASSIN, Paris, Club francais du livre, 1968,
p- 962.

» Victor HUGO, Histoire d 'un crime, Euvres complétes, édition chronologique
1851-1853, t. VIII, édition de Jean MASSIN, Paris, Club francais du livre, 1968,
p. 224. Cité par Jean-Marc Hovasse, op. cit., p. 1065.

*® Bruno FULIGNI, La parlotte de Marianne - L argot des politiques, Editions
Horay, 2009, p. 45. Cité par Gérard POUCHAIN dans son article « Honoré
Daumier et Victor Hugo : divergences et sympathies d’un artiste et d’un
poete », Cahiers Daumier, n° 6, printemps 2013, p. 39.

" Voir par exemple Le Constitutionnel du 13 avril 1850 ou Le Journal des
deébats du méme jour. Cependant, il est possible que le mot soit déja entré en
vigueur dés 1848 : le musée Carnavalet garde une médaille dont la face est
frappée ironiquement a I’effigie de Louis-Napoléon Bonaparte (représenté par
une huitre) et dont le revers porte I’inscription « A vous, MM. Les Burgraves,
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utilisation détournée du titre des Burgraves, sept ans apres les
premicres représentations, témoigne de [D'ampleur de la
couverture médiatique de 1843.

Au-dela de la presse écrite, c’est la presse illustrée qui
reprend le plus le terme, caricaturant les personnalités politiques
selon les mémes critéres que les personnages de 1843 : vieillesse
et attirail de pseudo-chevaliers. Daumier leur consacre six
caricatures. Le 19 avril, ils sont représentés partant a I’assaut du
« suffrage universel » représenté¢ tel un Graal :

« Les Burgraves allant en guerre™ »

Le 6 mai, Daumier représente Thiers (reconnaissable grace a son

a vous I’huitre ! Faites chére lie ! 10 décembre 1848 ». La notice du musée
indique qu’il s’agit d’une satire de la loi électorale du 31 mai 1850 limitant le
droit de vote : mais cela est impossible si la médaille est bien datée de 1848
(voir a [I’adresse https://www.parismuseescollections.paris.fr/fr/musee-
carnavalet/oeuvres/satire-de-la-loi-electorale-du-3 1-mai-1850-limitant-le-
droit-de-vote-concue#infos-principales, consult¢é le 1% mai 2021). En
revanche, il est tout a fait possible que le mot soit déja utilisé pour désigner les
« hommes de main » de Louis-Napoléon Bonaparte, méme si d’aprés nos
recherches la presse 1’utilise beaucoup moins qu’en 1850.

28 Honoré DAUMIER, « Les Burgraves allant en guerre », Le Charivari, 19 avril
1850, disponible a I’adresse http://www.daumier-
register.org/werkview.php?key=2096 (consulté le 17 juillet 2021).
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visage rond et a ses petites lunettes) en train de fouler tous les
grands titres de la presse nationale : le caricaturiste fait ici allusion
a une autre loi réactionnaire votée par les « burgraves », cette fois
contre la presse. En costume d’Arlequin (sur lequel insiste la
légende), Thiers n’a pas la grandeur d’un burgrave. Cette
appellation serait donc trompeuse : elle siérait davantage a des
usurpateurs et a des amuseurs de galerie qu’a d’illustres hommes
politiques.

Adolphe Thiers”

Le 13 mai, c’est ’hypocrisie de ces hommes politiques qui est

* Honoré DAUMIER, Le Charivari, 6 mai 1850. La légende indique : « Seul
costume réellement approprié a ce personnage qui a été qualifié a tort du titre
de  Burgrave. », disponible a 1’adresse  http://www.daumier-
register.org/werkview.php?key=2006 (consulté le 17 juillet 2021).
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visée : ils font semblant de déposer « quelques fleurs » sur la
statue de la République a I’occasion de la féte de la Concorde le
4 mai.

« Féte du 4 mai*® »

Le 15 juin, Daumier, en comparant ce qui se passe en France avec
la situation a Haiti, critique ce que « les burgraves » font vivre a
la presse. Dans cette caricature, pas de représentation de Thiers,
de Molé ou de Montalembert : I’allusion est seulement présente a
la fin de la l1égende.

3" Honoré DAUMIER, « Féte du 4 mai », Le Charivari, 13 mai 1850. La 1égende
indique : « Les Burgraves ornant de quelques fleurs la statue de la
République. », disponible a I’adresse http://www.daumier-
register.org/werkview.php?key=2005 (consulté le 17 juillet 2021).
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ACTUALLTES,

L’empereur Soulouque®’

Le 29 juillet, c’est au tour de Chasseloup-Laubat d’étre
caricaturé : ce conservateur qui votera les lois répressives et sera
ministre de la Marine au début du régne de Louis-Napoléon
Bonaparte est assigné au camp des Burgraves par la 1égende dans

*' Honoré Daumier, Le Charivari, 15 juin 1850. La légende indique :
« "L’empereur Soulouque ayant appris qu’un journaliste européen s’était
permis de critiquer quelques-uns des actes de son administration est parvenu a
saisir le coupable et I’a plongé dans une chaudiére remplie de goudron briilant.
Tout fait espérer que cela servira de legon a ce folliculaire et qu’il n’écrira pas
un second article contre sa majesté" (Moniteur officiel d’Haiti) (Note du
Charivari) — Ce moyen ingénieux de réprimer les écarts de la Presse est
recommandé aux méditations des Burgraves. »
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laquelle se condense encore une grande partie de la charge
satirique.

« Chasseloup-Laubat®* »

Enfin, le 29 aolt, Daumier représente le combat acharné entre le

32 Honoré DAUMIER, « Chasseloup-Laubat », Le Charivari, 29 juillet 1850. La
légende indique : « Coiffé de la fameuse couronne de lauriers dont lui ont fait
hommage les Burgraves pour le récompenser de sa campagne contre les
journalistes frangais. », disponible a [’adresse http://www.daumier-
register.org/werkview.php?key=1883 (consulté le 17 juillet 2021).
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monde de la presse qui défend ses libertés et « les burgraves » qui
tentent de les réprimer.

« Grande et terrible croisade entreprise par les Burgraves contre les
journalistes™ »

Au fond a droite, sur une colline, on reconnait Hugo a son grand
front : s’il défend la presse, il le fait de loin, les mains levés en
implorant le Ciel. Cette représentation se moque peut-étre de ses
discours de I’année 1850 ou, comme le fait remarquer Jean-Marc
Hovasse dans sa biographie, il s’appuie souvent sur I’Evangile et
sur 1I’idée qu’une force supérieure doit guider la politique
humaine et élever le débat au-dessus des querelles de partis™”.

Mais les burgraves n’entendent pas ses supplications et
leur politique ressemble a une guerre acharnée et arbitraire ou a
une mascarade, comme sur la caricature du 10 octobre ou Berryer
fait un pied de nez a Larochejaquelein.

** Honoré DAUMIER, « Grande et terrible croisade entreprise par les Burgraves
contre les journalistes », Le Charivari, 29 aout 1850, disponible a 1’adresse
http://www.daumier-register.org/werkview.php?key=2026  (consulté le
17 juillet 2021).

** Voir Jean-Marc HOVASSE, op. cit., par exemple p. 1069 et suivantes.
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Berryer et LarocheJaquelein™

Dans ces caricatures, la politique des « burgraves » ressemble a
une suite de manigances : ils se jouent de la presse, des citoyens,
et méme de celui dont ils soutiennent le pouvoir devenu de plus
en plus autoritaire, Louis-Napoléon Bonaparte. En témoigne cette
caricature de Charles Vernier pour Le Charivari du 23 mai :

%> Honoré DAUMIER, Le Charivari, 10 octobre 1850. La 1égende indique : « Les
suites d’une discussion politique entre les deux anciens burgraves et amis
Berryer et LarocheJaquelein. », disponible a 1’adresse http://www.daumier-
register.org/werkview.php?key=2034 (consulté le 17 juillet 2021).

212



ACTEALITES &

MCRNCRE AN ICATION BF L4 BTWYTILE £00 SOETTORALE BITT BE5 BOWERAFED

Fartlm m Prenee - Presden VI e ANTES s iRT W

o ;
e e e dumeele o Poes!

« Premiére application de la nouvelle loi électorale dite des
Burgraves®® »

Tandis que la « loi des burgraves » repousse Louis-Napoléon car
il n’a pas « trois ans de domicile a Paris », Thiers et Veuillot,
cachés derriere elle, pouffent devant 1’air contrari¢ du futur
empereur.

Le 13 avril 1850, Bertal reprend la structure de la piece de
1843 pour raconter [’ascension au pouvoir des fameux
« burgraves » de 1850 :

3% Charles VERNIER, « Premiére application de la nouvelle loi électorale dite
des Burgraves », Le Charivari, 23 mai 1850. La légende indique : « Pardon
citoyen Prince Président...vous ne pouvez pas voter... vous n’avez pas trois
ans de résidence a Paris ! »
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LA GAVE (rbvuien 1848). LA GHAMBRE (1850). LE GRENIER (1852)

LOGIS DES BURGRAVES.
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« Les Burgraves de 1850”7 »

Il reprend le nom de « trilogie » donné par Hugo a son drame et
le premier titre du « 1°" logis », « La cave », reprend ironiquement
le titre de la troisiéme partie des Burgraves, « le caveau ».
L’endroit n’a plus rien du chateau médiéval inquiétant et
gothique : les hommes politiques attendent comme les
personnages de Hugo qu’une place leur soit rendue sur I’échiquier
politique mais, au lieu de converser sur I’avenir de la civilisation
européenne, ils se morfondent en s’enivrant du « vin d’Orléans »
(allusion a la branche orléaniste) et de Bordeaux. Sur la deuxieme
vignette, « La chambre », ils ressemblent a des charlatans
soignant la République a I’aide de la « médecine Leroi » : cette
appellation montre de maniere ironique que les burgraves, au lieu
d’ceuvrer a la bonne santé de la République, cherchent a la
détruire par leurs désirs monarchiques, ou a « I’escamoter »

37 Les Burgraves de 1850, trilogie en trois logis et quatre tableaux, dessinée
par Bertal, gravée par Dumont et Riault, Le Journal pour rire, 13 avril 1850,
disponible a 1’adresse https://www.parismuseescollections.paris.fr/fr/maison-
de-victor-hugo/oeuvres/les-burgraves-de-1850-trilogie-en-logis-et-quatre-
tableaux#infos-principales (consulté le 17 juillet 2021).
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(comme il est inscrit sur le tabouret en haut a gauche de I’image).
Un homme, baillonné et attaché a une chaise a I’arriere-plan,
représente la presse et les voix dissidentes qu’ils cherchent a faire
taire. Enfin, la derniére vignette prédit 1’avenir désastreux qui
attend la République : il ne reste d’elle que ses vétements jetés
sur le sol. Les burgraves, quant a eux, sont statufiés sur des socles
de marbre dont les inscriptions, jouant sur les sonorités latines,
révelent leur caractére réactionnaire et leurs désirs passéistes.

AU COURS DU XX" SIECLE

Au XX° siécle, on trouve toujours des utilisations de ce
terme pour désigner des hommes politiques vieillissants ou
réactionnaires. En 1962, ¢’est au tour d’ Adenauer et de De Gaulle
d’étre caricaturés sous les traits des burgraves de Hugo, de vieux
chevaliers entourés de toiles d’araignées et assis sur leurs trones
décrépis®®.

*® Dans Les Droites en France, René Rémond explique comment le mot
désigne aussi, a partir de Louis-Napoléon, une bande d’hommes politiques au
service d’un autre. C’est ainsi que les « barons » du gaullisme ont été aussi
surnommeés « burgraves » comme ceux du parti de ’ordre de 1850 (René
REMOND, Les Droites en France, Paris, Aubier-Montaigne, 1992).
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De Gaulle et le Chancelier Adenauer®’

— JADis iL EN ETAIT
DES SERMENTS QU’ON FAISAIT DANS LA VIELLE ALLEMAGNE
COMME DE NOS HAB|TS DE GUERRE ET DE CAMPAGNE ;
ILS ETAIENT EN ACIER ... /LES BURGRAVES-I.6)

De Gaulle et le Chancelier Erhard®
Ces caricatures jouent a plusieurs niveaux sur I’intertextualité :

3 Jean EFFEL, Les Burgraves, De Gaulle et le Chancelier Adenauer, L 'Express,
6 septembre 1962. Reproduit dans La Gloire de Victor Hugo, éd. cit., p. 254.
40 Jean EFFEL, Les Burgraves, De Gaulle et le Chancelier Erhard, Les Lettres
frangaises, 21 janvier 1965. Reproduit dans La Gloire de Victor Hugo, éd. cit.,
p. 254.
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Jean Effel inscrit le titre de I’ceuvre de 1843 en majuscule au-
dessus de sa vignette, il cite des vers de la piéce et convoque ce
drame a cause de la paix européenne dont parle Hugo dans la
préface et a laquelle tentent d’ceuvrer Adenauer et De Gaulle.
Trois ans plus tard, en 1965, Jean Effel reprend la méme idée mais
en représentant cette fois De Gaulle et le Chancelier Erhard.
Contrairement a son prédécesseur, Erhard préfere se tourner vers
les Etats-Unis que vers la France : ce changement de politique
internationale peut expliquer qu’Effel ait choisi le célebre vers sur
les serments de la scene 6.

Le mot « burgrave », a cause de la piéce de Hugo et surtout
de la médiatisation forte qu’elle a recue en 1843, a ainsi connu
une fortune importante dans le langage politique. Au début du
XXI° siécle, il est toujours utilisé pour désigner une élite politique
en décalage avec les aspirations de la société. Mais contrairement
aux années 1850 ou 1960, il y a fort a parier que peu connaissent
I’origine du terme méme s’il est utilisé dans des discussions ou
des ouvrages grand public. Par exemple, Jean-Luc M¢lenchon
qualifie les membres du gouvernement de Frangois Hollande de
« burgraves solfériniens*' » et Alain Duhamel s’en sert en 2018
dans Journal d’un observateur pour parler de 1’entourage de
Nicolas Sarkozy™ : le mot sert donc tous les bords politiques sans
que ’on fasse explicitement le rapprochement avec la piece
d’origine.

Les caricatures des Burgraves en 1843 ont plusieurs
conséquences sur la fortune de la piece : d’une part, elles
entérinent 1’idée selon laquelle la piece aurait chuté ; d’autre part,
elles conditionnent une partie de la réception ultérieure de
I’ceuvre puisqu’a partir de I’image des vieillards, la piéce est
devenue malgré elle ’embléme de la décrépitude et du hiératisme
politique. Les caricatures permettent aux Burgraves d’avoir une
forte audience dans 1’opinion publique, méme si la lecture qui en
est donnée est quelque peu erronée par le détournement
humoristique ou satirique. Le méme procéde¢ est a I’ceuvre dans

*! Jean-Luc MELENCHON, « Réunion de réconciliation le 17 janvier 2014 entre
Jean-Luc Mélenchon, leader du parti de gauche et Pierre Laurent, secrétaire
national du Parti communiste francgais, qui s’étaient opposés sur la stratégie
d’union aux élections municipales », France Inter, Journal de 8h, durée
Imin25, 17 janvier 2014.

*2 Alain DUHAMEL, Journal d’un observateur, Paris, L’Observatoire, 2018.
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le décalage comique mis en place par les parodies des 1843.

PARODIER LES BURGRAVES

Les parodistes, davantage encore que les caricaturistes,
rient avec Hugo : ils se moquent des défauts déja mis en avant par
la presse mais cherchent rarement a abattre I’auteur sur la place
publique comme peuvent le faire par exemple Antoine Jay ou
Charles Maurice. Si les parodies reprennent les idées principales
entendues au début de I’année 1843, elles sont le plus souvent
inoffensives et cherchent avant tout a amuser le public des
théatres populaires par des références connues de tous. Comme
I’a montré Daniel Sangsue dans son ouvrage sur ce genre, la
parodie repose sur « une transformation ludique, comique ou
satirique d’un texte singulier®’ », mais la charge satirique d’une
parodie est moindre que celle des articles de presse : la satire, qui
exprime souvent le rejet ou la haine, donne une legon alors que la
parodie propose la plupart du temps un jeu. Cependant, le texte
premier n’en sort pas indemne puisque la parodie met a nu
certains de ses procédés, comme la composition de ’intrigue, les
obscurités de la langue ou les artifices scéniques. Véritable
« critique en action** », elle offre un point d’entrée dans la
réception de la piece premiere en reprenant les €éléments qui ont
choqué, bouleversé, scandalisé ou simplement fait rire le public.

Au XIX®, aller voir la parodie d’une piéce qui se joue au
méme moment a I’Odéon ou au Théatre-Francais est une pratique
courante de la sociabilité théatrale. Les parodies permettent de
faire connaitre les pieces jouées dans les salles subventionnées et
officielles, ou le public populaire ne va pas forcément, et
permettent donc d’augmenter en quelque sorte 1’audience des
piéces sources®. Mais au préalable, il faut que la piéce parodiée
soit suffisamment connue du public : « Le fonctionnement méme
de la parodie exige que I’ceuvre parodiée soit reconnaissable sous

* Daniel SANGSUE, La relation parodique, Paris, Corti, 2007, p. 104.

* Daniel SANGSUE, op. cit.,p. 117.

* Sur ce point, voir Dirk NEUMEISTER, Die franzésische Theaterparodie im
frithen 19. Jahrhundert, Heidelberg, Universititsverlag Winter, 2004.
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son hypertexte, c’est-a-dire qu’elle soit suffisamment "grande",
connue, pour étre identifiée par les lecteurs™®. » Le nombre
important de parodies des Burgraves est donc une preuve que la
piece n’a pas chuté : si le public avait déserté le théatre, les
parodies n’auraient pas pu voir le jour®’. En un sens, les parodies
servent I’ceuvre cible ; mais dans un autre sens, clles en
conditionnent les représentations a venir, lorsque cette derniere
joue encore : d’une part, en mettant ’accent sur certains ¢léments
de la piece, elles attirent ’attention du public a des endroits
précis ; d’autre part, certains spectateurs n’ont acces qu’a la
parodie et ne connaissent donc 1’ceuvre premiere qu’a travers un
prisme déformant. C’est la ’ambivalence de la parodie repérée
par Daniel Sangsue : « Elle "crée" I’original dans ’esprit du
lecteur, le construisant dans I’acte méme de le transformer™®. »
Pour beaucoup, Les Burgraves correspondent donc en grande
partie a ce que les parodies en montrent : une ceuvre gigantesque,
mélodramatique, a I’intrigue compliquée et aux personnages
centenaires. Le fonctionnement de la parodie est donc complexe :
d’un coté elle célebre 1’ceuvre source par une « admiration
détournée®™ » ; de I’autre elle reprend, entérine et perpétue le
discours négatif des critiques en lui donnant une caisse de
résonnance sur les scenes secondaires.

L’analyse des parodies est donc un passage obligé d’une
¢tude de réception. C’est d’autant plus vrai pour Les Burgraves
qu’il s’agit d’une piece de Victor Hugo qui est I’auteur le plus
parodié, juste avant Corneille, Racine, Voltaire et La Fontaine™.
Tous ont un point commun : ils appartiennent au patrimoine
frangais et au répertoire dramatique ; Hugo, lui, est aussi une
figure publique. Les parodies des Burgraves se moquent donc
autant de ’ceuvre que de l’auteur et de ce qu’il représente au
début des années 1840 : un pocte, ’homme de la célebre bataille
d’Hernani, le prétendu « chef de file des romantiques » et

* Daniel SANGSUE, op. cit., p. 109.

7 Patrick BERTHIER en parle dans « L"échec" des Burgraves », Revue
d’Histoire du Thédtre, n° 187, 1995, p. 257-270.

*® Daniel SANGSUE, op. cit., p. 89. Il repére cette particularité de la parodie a
partir des réflexions de Michele HANNOOSH dans Parody and decadence.
Laforgue’s Moralités légendaires, The Ohio State University Press, 1989.

Y I1d., p. 106.

1d,p. 117.
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I’homme politique en devenir. Pour comprendre les parodies, il
faut prendre en compte le contexte littéraire, social et politique
dans lequel elles s’inscrivent : certaines allusions, pourtant claires
pour le public de 1843, paraissent aujourd’hui un peu obscures.
Sans connaissance de 1affaire avec M Maxime, le lecteur peut
ne pas saisir toute la portée des parodies qui, a plusieurs égards,
constituent des ceuvres de circonstance”".

Les Burgraves ont été parodiés a cing reprises avec
certitude. Deux semaines aprés la premiere, le 21 mars 1843,
Les Hures-Graves, trifouillis en vers... et contre les Burgraves,
de Dumanoir, Siraudin et Clairville est jou¢ au théatre du Palais-
Royal. Le lendemain, Dupeuty et Langlé créent Les Buses-Graves
au théatre des Variétés. D’autres parodies nous sont parvenues
mais n’ont pas été jouées. En avril 1843, Garnier, sous le
pseudonyme de Paul Zéro, publie Les Barbus-Graves, que
Levaillant, dans sa préface des Burgraves pour 1’édition des
Bibliophiles, appelle « pamphlet®® ». Un autre texte reléve moins
d’une piece de théatre qu'un compte rendu parodique d’une
représentation, accompagné d’illustrations : il s’agit des Burgs
infiniment trop graves, tartinologie découpée en trois morceaux,
publié par Louis Huart dans le numéro 43 du Musée ou magasin
comique de Philippon. Il n’est pas rare que ces textes soient
accompagnés de caricatures, comme Les Buses-Graves, trilogie
a grand spectacle, illustrés par Bertal, écrits par un certain
M. Tortu Goth et parus dans les troisieme et quatriéme livraisons
de L’Omnibus, pérégrinations burlesques a travers tous chemins
de Bertal et Léfix. Des sources nous indiquent les titres d’autres
piéces, mais qui restent pour nous jusqu’a ce jour introuvables :
dans La Littérature frangaise contemporaine, Charles Louandre
et Félix Bouquelot évoquent Les Buches graves, « piece de

! C’est en cela que Daniel Sangsue explique que 1’on peut craindre une
« évanescence » de la parodie (voir op. cit., p. 124).

52 Maurice LEVAILLANT, « Victor Hugo et Les Burgraves », préface aux
Burgraves, Eaux fortes de Charles BISSON, Les bibliophiles du papier, Paris,
1930, p. XXIV.
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résistance servie au Théatre-Frangais® » et dans La Parodie,
Daniel Sangsue indique Les Boules graves™.

Quelques-unes de ces picces ont déja fait I’objet d’études.
Dirk Neumeister, dans sa thése Die franzésische Theaterparodie
im friithen 19, Jahrhundert, consacre une partie de son travail aux
parodies des Burgraves mais s’intéresse seulement aux textes
joués. Il évoque aussi rapidement Les Barbus-Graves de Paul
Z¢ro et mentionne Les Buses-Graves par Tortu Goth mais en
indiquant n’avoir trouvé aucune recension ni aucun manuscrit.
Contrairement a lui, nous étudierons ces ceuvres qu’elles soient
jouées ou non ; méme si elles ne sont que publiées, elles offrent
un point d’entrée dans la réception de I’ceuvre. Il est difficile de
juger de I’impact direct des parodies des Burgraves sur le public
parisien puisque leur dossier de presse est relativement mince. La
plupart du temps, les journaux se contentent de les annoncer ou
bien d’en faire un compte rendu. En revanche, le 26 mars,
Le Constitutionnel tire une conclusion de cette abondance :
d’apres le critique, le genre parodique étant toujours dirigé vers
les pieces au départ absurdes et ridicules, il serait normal que « la
trilogie bouffonne des Burgraves™ » le soit. Au contraire,
Gautier, apres avoir regretté que Les Hures-Graves et Les Buses-
Graves ridiculisent les qualités poétiques de 1’ceuvre, tient
I’existence méme des parodies pour une preuve de la réussite de
la piece :

Les parodies frappent souvent a faux et elles ont I’inconvénient
de ridiculiser méme les plus belles choses ; mais il n’en est pas
moins convenu qu’elles font honneur aux ouvrages qui les
provoquent ! — Rien n’aura donc manqué au succeés des
Burgraves : ni 1’ardente sympathie des lettres et de toute la
presse, ni les applaudissements et 1’argent de la foule, — ni
l’oppressi(s)én systématique qui s’attache a toutes les grandes
idées [...]”".

3 Charles LOUANDRE et Félix BOUQUELOT, La Littérature frangaise

contemporaine. 1827-1844, continuation de La France littéraire, t. IV, Paris,
Daguin, 1848, p. 336.

> Daniel SANGSUE, op. cit.,p. 118.

5 Le Constitutionnel, 26 mars 1843.

56 Théophile GAUTIER, La Presse, 4 avril 1843, repris dans Euvres complétes,
Critique théatrale, édition par Patrick BERTHIER, Paris, Honoré Champion,
2012, p. 164-165.
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Il est indéniable, en effet, que le nombre de parodies témoigne de
I’importance médiatique de la piece de Hugo.

Les procédés comiques de mise a distance ironique et de
décalage ludique que déplorent Gautier ont été souvent analysés
par la critique et la théorie littéraire®’. Les traits principaux du
travail d’adaptation ont ét¢ analysé€s a maintes reprises dans des
articles ou des ouvrages sur le genre. Pour les parodies des ceuvres
de Hugo — qui sont nombreuses, comme celles du drame
romantique puisque la nouveauté du genre offre des entrées
faciles pour la réécriture — nous nous référons a la theése de Dirk
Neumeister (qui se consacre plus largement aux parodies des
ceuvres romantiques)’, et a article de Sylvie Vielledent sur
« Les parodies de Hernani®® ». Les mécanismes mis au jour pour
Hernani dans cet article valent aussi pour Les Burgraves : jeux de
mots, trivialité, calembours, présence du bas corporel, reprise du
schéma de I’intrigue, citations du texte source, ridiculisation des
personnages. Cette ressemblance s’explique d’une part parce que
le genre repose sur un ensemble de procédés que I’on retrouve
d’un texte a I’autre ; d’autre part parce que les reproches adressés
a la piece de 1830 ne sont pas si €loignés de ceux de 1843 : on rit
de TI’invraisemblance, des longueurs, de [I’influence du
mélodrame, des ficelles trop visibles du drame romantique, de
I’incompréhensibilité de la piece, du prosaisme du vers hugolien,
etc. Les parodies, en mettant [’accent sur les éléments qui ont
choqué et dérangé le public, font ressortir ce que les détracteurs
des Burgraves rejettent et passent sous silence d’autres
dimensions de I’ceuvre : elles accentuent ainsi son caractere
prétendument scandaleux, favorisent la médiatisation autour de la
picce de Hugo et véhiculent 1’idée selon laquelle le drame

7 Sur le genre de la parodie en général, nous renvoyons par exemple a Gérard
GENETTE, Palimpsestes : la littérature au second degré, Paris, Seuil, 1982 ;
Michele HANNOOSH, Parody and decadence, éd. cit. ; Daniel SANGSUE,
La Parodie, éd. cit.

¥ Dirk NEUMEISTER, op. cit.

%% Sylvie VIELLEDENT, « Les parodies de Hernani », communication au Groupe
Hugo, disponible sur le site http://groupugo.div.jussieu.fr/Groupugo/99-05-
29vielledent.htm (consulté le 18 juin 2019). Pour les parodies de Hugo, voir
aussi Roselyne LAPLACE, « Les parodies du théatre », La Gloire de Victor
Hugo, Paris, Réunion des Musées nationaux, 1985, p. 447-456.
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romantique serait un genre dérangeant. C’est cette autre
ambivalence de la parodie que Sylvie Vielledent met en avant :

Au bout du compte, parce que leurs significations s’ajoutent a
celle du modéle qu’elles dupliquent, les parodies aggravent le
caractére choquant des innovations hugoliennes. Quelle que
soit leur valeur intrinséque, la qualité des procédés mis en
ceuvre, elles ne contrarient pas, mais au contraire confirment
I’effet produit sur la fraction conservatrice du public d’ Hernani
par le prosaisme de certaines répliques, (dé)placées dans la
bouche d’un roi, ou par une revendication de jeunesse et de
liberté allant & I’encontre de la sclérose sociale®.

Puisque les mécanismes parodiques des Burgraves recoupent
ceux que Sylvie Vielledent a mis au jour pour Hernani et que Dirk
Neumeister y a consacré une partie de sa thése®, nous étudierons
uniquement dans ce chapitre la maniere dont les parodies des
Burgraves reprennent ou infléchissent les éléments que la presse
met en valeur pour faire de cette piece une ceuvre scandaleuse.

L’INVRAISEMBLANCE

Les parodies, de méme que les journaux, mettent en avant
I’invraisemblance de la piéce. Pour provoquer le rire, elles la
renforcent en reprenant le schéma de 1’intrigue mais en exagérant
certains points qui semblaient déja inacceptables pour les
critiques. C’est surtout le cas pour la vieillesse des personnages,
qui est ridiculisée par leurs nouveaux noms dans Les Buses-
graves de Tortu-Goth (« un double vieux », « une double vieille,
un double vieux buse-grave », « un simple vieux buse-grave »),
I’adjectif « double » moque le procédé de la scéne de
reconnaissance ainsi que les origines allemandes et espagnoles
des personnages®. Dans Les Hures-Graves, Dumanoir, Siraudin
et Clairville vont plus loin en exagérant I’age et en le rendant
impossible : Job a 300 ans (ce qui vaut a la premiere partie d’étre

50 Sylvie VIELLEDENT, article cité, p. 31.

%' Dirk NEUMEISTER, op. cit., p. 396-404.

%2 M. TORTU-GOTH, Les Buses-graves, trilogie d grand spectacle avec
fantasmagorie, ombres chinoises, assauts d’armes et de gueules, entrées de
ballets, idylles, ballades, odes, élégies, chansonnettes, etc., 2° édition, Paris,
Ildefonse Rousset, Editeur, 1843.
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appelée « Le tricentenaire »), Asinus (pour Magnus) 107 et
Vieille-Frimousse  (pour Barberousse) 250%°. Cet age
extraordinaire est mis en avant a la scéne 8 de I’acte II, lorsque
Vieille-Frimousse, bravant Alto (pour Hatto), le donne avec une
précision ridicule, « J’ai deux cent cinquante ans, quatre mois,
dix-sept jours®™ ». Cette arrivée inattendue de Barberousse est
aussi parodiée dans Les Barbus-Graves de Paul Zéro mais dans
ce texte, la vieillesse releve moins d’un détail que du ceoeur de
I’intrigue qui repose sur 1’opposition entre trois générations : les
vieux barbus attendent le retour du classicisme et le retrouvent
dans le personnage providentiel du « jeune homme ». Cette
appellation est paradoxale et provoque le rire lorsque 1’on
découvre son age a la scéne 6 : « Foucher / Moi j’ai deux cent
quatre ans, mais je te tiendrai téte®. » Ce passage est une
réécriture de la scene six de la deuxiéme partie des Burgraves,
lorsque le vieux mendiant, qui est en fait Barberousse, ose tenir
téte a Hatto. La parodie fait ressortir I’invraisemblance de cette
situation : beaucoup de critiques ont refusé de croire en la vigueur
physique du vieillard, de méme que certains ont mis en doute la
capacité de son frére, Job, a faire un enfant a 81 ans (ce dont se
moque Les Burgs infiniment trop graves). Dupeuty et Langlé,
dans Les Buses-Graves, se servent quant a eux des moyens
scéniques pour moquer la représentation de la vieillesse : a la
scéne 7, Lagobe (pour Job) arrive « coiffé¢ d’un bourrelet et vétu
comme un enfant en sevrage, bavette, hochet, crécelle avec
lesquels il fait joujou® ». Le ridicule de I’accoutrement annule la
dignité des burgraves hugoliens. Dans les parodies, la vieillesse
est I’inverse de la sagesse et de la dignité : 1’épique de la picce,
qui repose en grande partie, dans Les Burgraves, sur 1’age
légendaire, laisse place au trivial.

Les Hures-graves mettent aussi en doute le principe méme
sur lequel repose toute I’ceuvre de Hugo, la vengeance décalée
dans le temps, et qui explique la vieillesse des personnages. Dans
la scéne 3 du premier acte, des rats entassés dans une carricre a
Montmartre racontent la 1égende selon laquelle Vieille-Frimousse

% DUMANOIR, SIRAUDIN et CLAIRVILLE, Les Hures-Graves, trifouillis en
vers... et contre Les Burgraves, Paris, Imprimerie de Boulé, 1843, p. 1.

% 1d., p. 10.

% Ibid.

% DUPEUTY et LANGLE, Les Buses-Graves, Paris, Detroux éditeur, 1843, p. 5.
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ne serait pas mort (la transformation des esclaves de la premicre
scéne des Burgraves en rongeurs et du chateau médiéval en
commune de banlieue est un procédé typique de la parodie, qui
cherche a rabaisser 1’ceuvre source par le registre bas, trivial et
populaire®”) : ils s’étonnent ironiquement que I’empereur,
pourtant si puissant, n’ait pas souhaité se venger plus tot du sort
que son frére lui a octroyé.

Le batard avait cuit I’héritier 1égitime ;

Qui, se voyant bien mort, mais existant toujours,
Voulut aller se plaindre a I’auteur de ses jours,
I1 pouvait a I’instant lui demander vengeance...
Mais il remit la chose a cent ans de distance®®.

Ce n’est donc pas uniquement de la représentation de la vieillesse
dont les parodies se moquent : c’est aussi de la composition de
I’intrigue qui, a cause de 1’age invraisemblable des personnages,
ne tiendrait pas.

UN MELODRAME A LA COMEDIE-FRANCAISE !

La faiblesse de I’intrigue proviendrait aussi des procédés
mélodramatiques dans lesquels Hugo piocherait a outrance
Louis Huart, auteur des Burgs infiniment trop graves, ne croit pas
au contre-poison qui permet a Régina de revivre, « comme le font
si admirablement toutes les petites fioles... de M. Victor
Hugo® ». En exhibant les ficelles de fabrication du drame, les
parodies suggerent qu’il appartient a ce genre de théatre
secondaire, qui oublierait la littérature au profit des effets
scéniques parmi lesquels on retrouve le flacon de poison de

57 Dans cette parodie, Montmartre est aussi I’occasion pour I’auteur de faire
des commentaires sur la situation politique et sociale contemporaine de ce lieu.
Voir par exemple « Je vois, avec douleur, écarteler Montmartre ! », Les Hures-
graves, éd. cit., p. 8. Montmartre est a 1'époque une commune de banlieue ou
sont délocalisées beaucoup de parodies (méme chose pour Belleville,
Montparnasse, les Batignolles, ou Pantin que I’on retrouve dans Les Buses-
Graves).

%8 Les Hures-Graves, éd. cit., p. 3.

% Louis HUART, Les Burgs infiniment trop graves, tartinologie découpée en
trois morceaux, paru dans Le Musée ou Magasin Comique de Philippon, n°43,
Paris, 1843, p. 542.
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Guanhumara. L’objet est dramatiquement intéressant pour les
parodistes, qui le reprennent tous : en plus d’en moquer
I’utilisation récurrente, ils jouent de sa représentation. Dans
Les Buses-Graves, Galimafra (nom qui évoque le paradiste du
boulevard du Temple, Galimafré, toujours accompagné de son
acolyte Bobéche) sort une grande bouteille, et non la petite fiole
que Guanhumara peut dissimuler sous sa tunique :

Une drogue...
C’est dire qu’il obtient un grand succes de vogue !
C’est un mélange obscur, que 1’art en vain cherchait,
Cousin-germain du thé de madame Pochet...
Avec un oignon cru, du flan, de la chandelle,
Un liard de coloquinte, une vieille bretelle
En caoutchouc, j’ai fait ce breuvage charmant
Qui sera bréveté par le gouvernement !
(Elle sort de sa poche une énorme bouteille)”.

Le mélange infame promis par Galimafra n’a plus rien du poison
mystérieux et légendaire des drames de Hugo.

Guanhumara est la plus subvertie par les parodies, comme
elle est la plus critiquée dans le dossier de presse : elle perd toute
la dimension sublime qu’elle tire de son projet de vengeance pour
ne devenir qu’une vieille sorciere ridicule que I’on prend pour
embléme du mélodrame. Dans Les Buses-graves, Galimafra,
rabaissée par les expressions « la vieille a Délixir’' »,
« Carabosse’ » ou « vieille sorciére” », n’a pas été vendue
comme esclave mais comme artiste de foire parmi « des ours
apprivoisés et des femmes sauvages’~ ». De méme, dans
Les Hures-Graves, elle est appelée « douairiére’ » par Gobelair
qui n’a plus peur d’elle ; il la nomme méme « Maman

70 Les Buses-graves, &d. cit., p. 4. Madame Pochet est une allusion & la piéce
grivoise de DUMERSAN, Madame Gibou et Madame Pochet ou le thé chez la
ravaudeuse, joué sur le Théatre des Variétés en 1832 (Tresse, Librairie Editeur,
Palais-Royal).

! Les Buses-graves, &d. cit., p. 13.

21d,p.9.

B Id.,p.14.

™ Les Buses-graves, &d. cit., p. 2.

> Les Hures-graves, &d. cit., p. 4.
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Coinavieura’® », oblitérant ainsi tout I’aspect inquiétant du
personnage de Guanhumara.

Ce sont les procédés propres a susciter le mystere et la
peur chez les spectateurs que les parodistes ridiculisent, comme
I’espace machiné de la premiere scéne de la troisiéme partie des
Burgraves, ou Guanhumara crie dans I’ombre « Cain ! Cain ! »
pour effrayer Job et réveiller sa conscience. Cette scéne était
propice a susciter le rire chez les spectateurs qui connaissent la
piéce de réputation’’. Dans Les Buses-Graves, le nom épique de
« Cain » est remplacé par une succession d’insultes, « Sots »,
« Buse », « Pendu », « Ane », « Merlan » puis par un jeu de mots
avec I’expression populaire « Cahin, cahin, cahin, cahin, cahin,
caha’® | » Dans Les Hures-Graves, par un procédé similaire
d’insulte, Coinavieura crie « Vieux gredin’® ! » Dans Les Barbus-
graves, « Cain » devient « Polisson® ». Malgré ces expressions
ridicules, le personnage qui représente Job est terrifi€ : le comique
s’appuie sur ce décalage entre la faible capacité du mot a effrayer
et son effet réel sur le personnage.

Cette scene se passe a 1’origine dans un lieu typique du
mélodrame, un caveau, qui est lui aussi ridiculisé et perd son
aspect sombre et terrifiant. A la scéne 4 de I’acte II des Buses-
graves, Galimafra ordonne a Hautebéte (nouveau détournement
onomastique pour Obert) de se rendre « dans un trou
romantique... une cave' ... » L’adjectif « romantique »
essentialise le nom qu’il qualifie, « trou », qui fait perdre au
caveau tout son prestige : toute cave en devient romantique et
c’est cette généralisation qui est a 1’origine du comique de
I’expression.

Ce recours au trivial ote toute dignité a I’ceuvre source et
retire aux lieux et aux personnages des Burgraves leur aspect
épique et grandiose. La légende de Barberousse devient une

7 Ibid.

7 Comme nous I’avons vu, pour les critiques, ainsi que pour M Dupin avocat
de M Maxime, elle est la preuve que ce role de sorciére et de ventriloque
serait injouable pour une actrice de la Comédie-Francaise. Voir le chapitre [ de
notre 1° partie, p. 48.

8 Les Buses-Graves, éd. cit., p. 12.

” Les Hures-Graves, éd. cit., p. 11.

% Les Barbus-graves, éd. cit., p. 87-88.

81 Les Buses-graves, &d. cit., p. 8.
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aventure de brigands. Dans Les Buses-graves, ’empereur a quitté
les bords mythiques du Rhin et n’est plus qu’un marginal au nom
de Barbesale, tout occupé a manger des cornichons dans une rue
de I'ile de la Cité :

On dit que, rue aux Féves,
Chez la mére Ponisse, en ce lieu souterrain,
On I’a vu, I’autre nuit, souper d’un arlequin.
Sa barbe longue autant que les branches d’un arbre,
Faisait trois fois le tour d’un guéridon sans marbre,
On dit plus, on prétend que pour tromper 1’ennui,
11 vit de cornichons, moins concombres que lui [...]*.

Dans Les Hures-Graves, Job n’a plus rien de la figure du
patriarche et se transforme en vieillard graveleux : devant
Gobelair et Raisina, son lyrisme empreint de sagesse disparait
progressivement jusqu’a risquer de laisser place au registre
trivial.

JOB
[...] Ah ! que j’ai le caeur gai ! que je suis a mon aise !
Quand vous étes tous deux prés de ma vieille chaise,
Mes enfants, je crois voir, en levant I’occiput,
Deux roses s’inclinant sur un vieux gratte...

GOBELAIR

Chut !

(4 part.)
Lui, fier au premier acte et grand comme Alexandre,
1 parle maintenant comme un pére Cassandre™.

L’interruption renforce le comique et le commentaire final de
Gobelair explicite le passage du personnage de Job d’un genre
théatral a un autre : personnage épique digne des luttes antiques,
il est devenu dans les parodies le type du vieillard ridicule de la
commedia dell’arte.

C’est aussi la construction méme de la piece qui est
accusée de facilit¢ et d’indignité littéraire. Les parodies se

2 1d., p. 3. La rue aux Féves est une ancienne rue de I’ile de la Cité a Paris.

% Les Hures-Graves, éd. cit., p. 9. Un pére Cassandre désigne un « vieillard
sot et ridicule, toujours bafoué¢ » (CNRTL, entrée « Cassandre »,
https://www.cnrtl.fr/definition/cassandre, consulté le 29 avril 2021).
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moquent ainsi des scenes de reconnaissance qui se succedent dans
Les Burgraves, ou « chaque personnage a toujours deux ou trois
noms™ » indique le narrateur du compte rendu parodique
Les Burgs infiniment trop graves. S’appuyant sur cet effet
dramaturgique récurrent, les parodies forcent le trait et
multiplient les indices prévenant qu'une scene d’anagnorisis se
profile. Les rats-esclaves de la premicre scene des Hures-Graves
manquent par exemple de subtilité en annoncant la scéne de
reconnaissance de Vieille-Frimousse a la fin de la piece :

PREMIER RAT

[...] On dit que, nonobstant ses derniéres victoires,

Du grand Vieille-Frimousse un bandit fut vainqueur.

Jeté sur le carreau, sans lui percer le cceur,

Au moyen d’une pique, on le marqua d’un tréfle.
TROISIEME RAT

C’était, comme au piquet, carreau, pique et tréfle.
PREMIER RAT

Le tréfle dont je parle est un tréfle important,

Qui pourra nous servir dans un acte suivant.

(J’ai pris, pour en parler, une tournure adroite.)

Le tréfle en question se trouve a sa main droite™.

L’expression entre parenthéses, par un décrochage énonciatif,
brise le quatrieme mur, procédé courant des parodies qui exhibent
la théatralité et cherchent une connivence comique avec le public.

Le dénouement est le lieu privilégi¢ par les parodistes
pour accuser 1’aspect superficiel de la construction dramatique.
Dans Les Buses-Graves, a la derniére scéne de D’acte III,
Barbesale arrive tel un deus ex machina et s’exclame :

Assez ! Voici le dieu qui sort de 1a machine !
Je suis ce frére, moi, qu’on croyait inhumé.

. \ .86
Et pour le dénouement tout expres exhumé™.

Le personnage, commentant sa propre apparition et son role dans
I’action, brise [D’illusion dramatique. La parodie devient

8 Les Burgs infiniment trop graves, éd. cit., p. 545.
% Les Hures-Graves, éd. cit. p. 2.
8 Les Buses-Graves, éd. cit., p. 14.
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« métafiction®” » comme 1’indique Daniel Sangsue : c’est ce
décalage permanent entre la fiction et la réalit¢ de la
représentation qui est ’'une des sources du renversement
parodique.

Par ses personnages, ses lieux, ses procédés et sa
composition, la piece de Hugo passe pour un indigne mélodrame.
Sous un genre comique, les parodistes reprennent 1’accusation
selon laquelle le drame romantique bouleverserait et dérangerait
I’ordre social et culturel établi : Les Burgraves n’auraient rien a
faire sur la sceéne officielle et subventionnée du Francais. Le
public de ce lieu théatral serait choqué par les comportements et
les propos des personnages, comme le font remarquer les jeunes
burgraves qui chantent leur couplet au début de la scene 6 des
Buses-graves :

Chantons ! trinquons a plein verre,
Des refrains de cabarets

Ce sera trés littéraire

Et du Théatre-Francais™ !

Le méme contraste surgit lorsque Guanhumara apparait a la fin
de la piece pour exiger de reprendre le role de Galimafra qu’on
lui aurait retiré de maniere scandaleuse : « Quoi ! quand le
mélodrame aux Francais se prélasse, / On veut me renvoyer ! Ah !
c’est par trop cocasse’ | » Les Burgraves bousculeraient les
limites des sous-genres dramatiques. Dans Les Hures-Graves, a
la scéne 5 de I’acte II, Gobelair compare le pacte qu’il a scellé
avec Coinavieura a un procédé typique du Boulevard du Temple :
« Comme c’est romantique et chouettard ! oui... ¢gaI’est. / De plus
en plus fort comme chez Nicolet”. » Dans la derniére réplique de
la parodie, Vieille-Frimousse conclut la piece en demandant la fin
de la scission entre théatres officiels et théatres populaires :

Si nous avons ici, semblables au serpent,

%7 Daniel SANGSUE, op. cit.,p. 78.

8 Les Buses-Graves, éd. cit., p. 5.

% Les Buses-Graves, éd. cit., p. 15.

% Les Hures-Graves, éd. cit., p. 9. Jean-Baptiste Nicolet est un directeur de
théatre du Boulevard du Temple au XVII® siécle : il fit représenter des
spectacles de funambules, de marionnettes et des opéras-comiques. « De plus
en plus fort comme chez Nicolet » était sa devise.
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Brisé toutes nos dents a mordre sur la lime,

Si nous avons cherché les miettes d’un succes,
C’est que le ridicule est tout prés du sublime
Et le Palais-Royal du Théatre-Frangais”' !

Les parodistes reprennent 1’idée des critiques selon laquelle le
drame romantique, influencé par les genres populaires, n’aurait
pas sa place a la Comédie-Frangaise mais ils lui donnent un sens
différent : ils cherchent moins a blamer Hugo et les romantiques
qu’a défendre leur propre sort. En insistant sur la trivialit¢ du
drame, ils le mettent a leur niveau et montrent la proximité entre
un genre dit populaire et un autre réputé littéraire. Cette fusion
des genres exprime leur désir, qu’ils partagent avec Hugo, de
déstabiliser la hiérarchisation théatrale. Par la liberté ludique de
leurs textes, ils prennent de la distance, dans une moindre mesure,
avec ’organisation sociale et culturelle du XIX® siécle’.

TARTINES ET RAMASSIS

Cependant, leur portée subversive est assez faible et la
plupart du temps, les parodies reprennent le discours habituel sur
la piece et s’appuient sur les criteres traditionnels pour juger
d’une ceuvre théatrale : a la maniere des critiques qui parlent des
Burgraves comme d’un « ramassis » ou d’un « fouillis », elles
insistent sur la complexification de I’intrigue et se moquent du
mélange des genres. Le sous-titre des Buses-Graves par M. Tortu
Goth met en avant les prétendues influences qui participeraient
de cette confusion a I’ceuvre dans le drame de Hugo : « Avec
Fantasmagorie, Ombres chinoises, Assauts d’Armes et de
Gueules, entrées de Ballets ; Idylles, Ballades, Odes, Elégies,
Chansonnettes, etc’. » Le public n’y comprendrait rien parce que
le drame serait mal construit et parce que les longueurs
interminables des monologues et des tirades empécheraient
I’action d’avancer de manicre claire.

Ce dernier reproche se couple chez les parodistes d’un jeu
de mots sur le terme, tant décrié par les critiques, de « trilogie » :
en témoigne le sous-titre des Burgs infiniment trop graves,

N1d, p. 14.
%2 Sur ce point, voir Daniel SANGSUE, op. cit., p. 69-70.
% Les Buses-graves, par M. Tortu Goth, éd. cit.
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Tartinologie découpée en trois morceaux. Désigner la tirade par
I’image triviale de la tartine est un lieu commun des reproches
faits aux pieces hugoliennes, comme le rappelle Arnaud Laster
qui s’oppose a cette idée regue qui a « contaminé toute la lecture
du théatre de Hugo et la conception que s’en sont faite les
acteurs’® » : en faisant de ’auteur un adepte des tirades et des
monologues, on a pendant longtemps privilégié la musicalité¢ du
vers et la prétendue ivresse du verbe au détriment des autres
¢léments dramatiques. Arnaud Laster montre que les prises de
parole longues sont finalement assez rares dans le théatre de
Hugo, et que le vocabulaire et le travail du vers constituent des
« armes contre la tirade’® ». Mais ces nuances échappent aux
parodistes qui reprennent le poncif sur la tirade hugolienne : la
métaphore de la tartine est filée par Louis Huart tout au long de
son compte rendu parodique. Le monologue de Barberousse, que
les critiques et les sifflets du public n’ont déja pas épargné®®, est
par exemple qualifi¢ d’« énorme tartine philosophique,
patriotique et surtout géographique [qui nous révele] que
Francfort est sur le Mein et Cologne sur le Rhin, Berlin en
Allemagne et Madrid en Espagne’’. » A la platitude du
monologue s’ajouterait la difficulté d’interprétation : le parodiste
brise la magie du spectacle en montrant 1’acteur dans toute sa
trivialité, sortant de scéne pour boire « un verre d’eau sucré » a
cause « des noms pareils [qui] grattent terriblement cet organe de
la respiration”® ». L’image de la tartine pour désigner le
monologue revient dans Les Buses-graves lorsque Galimafra,
s’opposant a Guanhumara qui se plaint du retrait de son rdle,
déclare : « Je reprends ma tartine’”. » Autre point commun avec
le texte de Louis Huart : Les Buses-graves parodient la scéne 1 de
la deuxiéme partie, ou Barberousse débite ses vers sur
I’ Allemagne. Dupeuty et Langlé, dans ce texte, se moquent moins

% Arnaud LASTER, « Hugo ennemi de la tirade : les exemples d’ Hernani et de
Ruy Blas », Lectures du thédtre de Victor Hugo : Hernani, Ruy Blas, sous la
direction de Judith WULF, Rennes, Presses universitaires de Rennes, 2008,
p- 85.

Id., p. 93.

% En témoigne le manuscrit offert a Alphonse Karr et annoté par Hugo qu’a
commenté Evelyn BLEWER (article cité).

°7 Les Burgs infiniment trop graves, éd. cit., p. 541.

% Ibid.

% Les Buses-graves, &d. cit., p. 2.
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de la longueur du monologue que de son absence de nécessité
dramaturgique : la réplique de Barbesale est uniquement motivée,
semble-t-il, par D’aprés-souper et perd toute sa coloration
politique. C’est une simple suite de commentaires géographiques
insignifiants, entrecoupés de commentaires ironiques et
métalittéraires sur les longueurs de la réplique :

Ma foi, j’ai bien diné... ce beeuf en miroton

A ma voix a donné de la force et du ton,

Et je puis me livrer, en forme d’apologue,

A I’amour effréné du monologue.

[...] Pourtant, j’ai bien envie,

De vous parler d’histoire et de géographie.
(Récitant tres vite.)

Londres est sur la Tamise, et Francfort sur le Mein ;
Anvers est sur I’Escaut, Cologne sur le Rhin

La Marne passe a Meaux ; sans compter que Pontoise,
Comme le dit son nom, doit se trouver sur I’Oise.
La Méditerranée est assez loin de Pau ;

Lyon est sur le Rhone, et Turin sur le P6 !

[...]1 (I s arréte essouffle.)

Ah ca ! je voudrais bien qu’un personnage vint

g 1
Pour m’interrompre enfin'”. ..

Le méme travail parodique sur les prétendues longueurs de la
piece se retrouve dans Les Hures-graves et Les Barbus-graves :
les parodies se ressemblent puisque, pour étre slres de ne pas
rater leurs effets comiques, elles se servent toutes des scénes ou
des ¢léments qui, lors de la représentation de 1’ceuvre source, ont
déja provoqué rires, sifflets ou ennui. A chaque fois, on insiste
sur la gratuité de ces longueurs et sur leur absence de lien avec
I’intrigue principale. Comme le montrent les remarques sur
I’essoufflement des artistes et la difficulté physique que cela
exige de leur part, les monologues deviennent, dans 1’image que
les parodies en donnent, des performances d’acteurs.

Les parodies, qui reposent en grande partie sur le
renversement burlesque de I’ceuvre source, font ressortir 1’aspect
concret et trivial du jeu d’acteur ; de méme, elles rabaissent la
dignité politique de I’intrigue ou la sagesse des personnages par
des connotations scatologiques : dans le monologue de Barbesale,

0 1d., p. 7.
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le vers « Turin est sur le P6 ! » ne manque pas de faire sourire,
comme I’allusion graveleuse du Job des Hures-graves avec son
« gratte-... ». Les noms aux consonances allemandes n’ont plus
rien d’épique ou de légendaire : ils sont souvent tournés en
ridicule, comme le mot « burgrave ». Louis Huart, dans Les Burgs
infiniment trop graves, se demande pourquoi « M. Victor Hugo,
qui ne tient pas & écrire en frangais, emploie ce mot teuton'®'. »
C’est dans ce compte rendu parodique que la critique de
I’influence étrangere est la plus virulente, alors qu’elle reste
essentiellement un jeu phonétique dans les autres parodies. A la
fin du texte, apres avoir noté la tendance de Hugo a multiplier les
sceénes de reconnaissance et les différents noms de ses
personnages, Louis Huart déclare : « Pour mon compte, je suivrai
cette mode burgravienne : je n’irai plus aux Variétés que sous le
nom d’Oscar... je me ferai inscrire au théatre du Palais-Royal
sous le sobriquet d’Arthur... ; quant au Théatre-Frangais, c’est
différent ; je n’irai plus sous aucun nom tant qu’on jouera des
piéces allemandes'®”. » Le parodiste se scandalise qu’une piéce
aux origines prétendument étrangeres soit jouée sur la grande
scéne officielle frangaise, censée garantir le répertoire national :
par une ceuvre accusée d’antipatriotisme, Hugo contreviendrait a
la construction et au renforcement de 1’identité francaise.

UN HOMMAGE AU POETE ?

Cependant, a la fin du compte rendu, Louis Huart salue
Hugo, non en tant que dramaturge, mais en tant que pocte : « Mais
tout ceci n’empéche pas que M. Victor Hugo ne soit un trés grand
poéte'®. » De méme, a la fin des Hures-graves, Job parle de
« grands et beaux vers'® ». C’est une concession finale récurrente
dans les parodies qui n’ont pas pour but de condamner I’ceuvre ;
elles cherchent avant tout a provoquer le rire par des inversions,
des retournements et des exagérations comiques.

Pourtant, les parodistes multiplient les remarques sur le
style de Hugo (les mémes que celles que I’on retrouve dans le
dossier de presse) : pour provoquer le comique, ils se moquent de

"9V Les Burgs infiniment trop graves, éd. cit., p. 537.

192 1d., p. 547.
' Ibid.
194 Les Hures-graves, éd. cit., p. 14.
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certaines répliques que le public a sifflées ou dont il a ri. Ainsi,
dans Les Buses-graves, Barbesale fait explicitement référence a
I’ceuvre source en citant un vers sifflé a cause de son prétendu
prosaisme :

BARBESALE

Tes peines seront graves !
Et pour finir enfin par un vers des Burgraves,
Par ce vers d’un effet et si sombre et si noir :
Attends-moi dans [’endroit ot tu vas chaque soir'®.

Cette citation est fausse : le vers exact, d’apres les analyses
d’Evelyn Blewer'*, est « Va ce soir m’attendre oul tu vas chaque
nuit ». Soit Dupeuty et Langlé se trompent ; soit ils pastichent
suffisamment le vers pour qu’il soit reconnaissable tout en le
rendant ridicule par 1’assonance outranciére « noir », « endroit »,
« soir » : par cette prétendue imitation, ils font de Hugo un pocte
de I’exces.

Un autre poncif de la critique anti-hugolienne traverse les
parodies : D'auteur ne respecterait pas toutes les regles
grammaticales. Certaines répliques des parodies changent ainsi
I’orthographe régulier d’un mot, se moquent d’un accord ou
détournent la conjugaison. Dans Les Hures-graves, Job avoue son
crime a Coinavieura en profanant la grammaire : « je le tua ».
Face a ces assauts du poéte romantique contre la langue francaise,
les imberbes de la parodie des Barbus-graves attendent avec
espoir le retour de Racine ou la venue d’un messie néoclassique :
« Plut au ciel ! et qu’il vint / Délivrer notre langue et chasser
I’écrivain / Qui depuis vingt-trois ans la chevauche et la
piquem. »

L’idée selon laquelle Hugo maltraiterait la langue est un
ressort comique récurrent des parodies. Le soir de la premiere des
Burgraves, la scéne 3 de la premiere partie suscite un tollé : le
public rit lorsque Régina dit « J’ai froid » parce qu’il juge
I’expression trop banale pour un texte poétique et que I’acteur qui
joue Otbert s’appelle Geffroy (les spectateurs entendent un

195 Les Buses-graves, éd. cit. p. 11.
1% Evelyn BLEWER, article cité.
197 Les Barbus-graves, éd. cit. p. 19-20.
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vy . . 1 .
calembour dans « j’ai froid »'°*). Les Buses-graves ne se privent

pas pour reprendre ce gag en faisant explicitement référence au
nom du comédien et aussi au prénom de Deburau, acteur de
pantomime, ce qui brise a nouveau I’illusion théatrale :

AUBERGINE
Chéri, viens prés de moi...
Je me sens toute chose ! Ah ! mon ami, j’ai froid !
HAUTEBETE, d’un air sombre.
Pourquoi donc me donner le nom de cet artiste ?
AUBERGINE

Dame ! j’ai dit Geffroy... comme on dirait... Baptiste'" !

La scene 4 des Hures-graves repose sur le méme décalage
parodique et sur un commentaire semblable au sujet de la vie
théatrale :

RAISINA, appuyée languissamment sur Gobelair, qui
la fait asseoir a gauche.
Hélas ! J’ai froid, j’ai froid, j’ai froid, j’ai froid !
GOBELAIR
Que me dis-tu ? Jeffroy ! Ma belle, ce Jeffroy
Du Théatre-Frangais est un sociétaire,
Et tu sais que je suis jaloux par caractére''”.

Les parodistes enregistrent donc les réactions du public lors des
représentations de 1’ceuvre premicre, prenant appui sur elles pour
leur propre ceuvre, et offrant ainsi un témoignage indirect de la
réception de la piece.

Les parodies des Burgraves n’ont rien d’original par
rapport & celles des autres pieces de Hugo : on lui reproche
toujours la méme chose (invraisemblance, personnages excessifs,
préciosité, grotesque, langage incorrect). Il n’y a donc rien de
spécifique aux critiques formulées en 1843 pour justifier la
prétendue chute : que ses pieces réussissent ou non, elles sont
toutes sujettes aux mémes critiques.

1% Voir 1’exemplaire annoté par Victor Hugo et étudié par Evelyn BLEWER,
article cité. Edmond Geffroy est aussi le créateur de don Ruy Gomez dans
Hernani.

19 Les Buses-graves, éd. cit., p. 3.

"0 Les Hures-graves, éd. cit., p.3.
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RIRE ET SCANDALE

Etudier le dossier de presse des Burgraves de 1843 ainsi
que les caricatures et les parodies nous éclaire sur la construction
du mythe de la chute des Burgraves. Tous les discours construits
par les critiques, les dessinateurs et les parodistes contre la piece
de Victor Hugo sont ’origine méme du discours que 1’histoire
littéraire va relayer pendant preés d’un siecle et demi contre le
drame, mais plus encore contre Victor Hugo, tout le drame
romantique, et tout le romantisme. Les discours contre la piéce
s’expliquent par cette prétendue opposition entre un camp
romantique et un camp classique, ou plutot un camp néoclassique
attaché a des idées esthétiques mais aussi morales, politiques et
sociales. La construction du mythe de la chute des Burgraves
dépasse donc la simple piece de Hugo. Il s’agit d’une lutte entre
deux manieres d’envisager moins I’esthétique dramatique que
I’organisation du monde théatral — notamment la hiérarchisation
des genres et des théatres que les néoclassiques souhaitent
conserver mais que les romantiques bouleversent — et la littérature
en elle-méme. Qu’a-t-on le droit de dire et de montrer ? C’est sur
ces deux points que le drame romantique fait scandale : il montre
sur la scéne officielle de la Comédie-Frangaise des acteurs, des
intrigues et des €léments qui appartiennent a un autre espace
sociologique et théatral que celui défendu par les néoclassiques.
Le classicisme qu’ils protégent correspond donc moins a de réels
critéres esthétiques qu’a des codes moraux bien précis : derricre
les notions de vraisemblance, de bienséance, de vérité, de clarté
et de raison se cache un ordre moral.

De plus, la question de la nation francaise et de la fagon
dont on I’envisage et la constitue en littérature ne laisse pas
insensibles les critiques : tout €¢lément est bon a prendre pour
monter la piece en scandale. Cette question est d’autant plus
brilante au XIX® siécle que I’histoire comme discipline prend
forme, de méme que la notion de patrimoine. A cet égard, le
romantisme est évacué¢ a cause de la prétendue menace qu’il
représenterait pour la santé, la vertu et la grandeur de la nation :
il serait embrouillé, confus, immoral et antipatriotique.

Les dossiers de presse constituent souvent pour 1’historien
du théatre la premiere entrée dans la réception d’une ceuvre. Mais,
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malgré le fonds inestimable qu’ils offrent au chercheur, les
journaux représentent une source dont il faut sans cesse interroger
I’origine. L’inscription du journal et du critique dans le champ
littéraire, politique et social de I’époque déterminent souvent la
prise de position de ’article. Cette question se pose d’autant plus
pour Les Burgraves qu’il s’agit d’une piece de Victor Hugo et
d’un drame romantique. D’une part [’auteur est une figure
publique, dont les controverses avec la censure ont fait du bruit,
et il est académicien depuis 1841. On I’attaque d’autant plus qu’il
est cens¢ défendre la langue et la littérature francaises. D’autre
part, depuis les années 1830, le drame romantique polarise de
nombreux débats au sein desquels les affinités esthétiques
croisent les affinités politiques. Les positions des critiques sur
I’échiquier politique et social ne sont pas sans influence sur leurs
positionnements esthétiques quant au drame romantique. Ainsi,
comprendre la réception des Burgraves en 1843, c’est prendre en
compte ces querelles anciennes. La piece ne fait pas naitre de
nouvelles animosités : au contraire, elle réactive des différends
ancrés dans les esprits du public et des critiques.
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Chapitre V

Sources et témoignages :
confronter la 1égende aux
faits

Pour parler des représentations des Burgraves, chaque
journal parle de succes ou d’échec selon ce qui sert le mieux sa
cause. Le 12 mars, le journal libéral Le Constitutionnel, prononce
son arrét de mort : tout porte « a croire que cette piece est le
dernier effort du drame romantique'. » Le 20 mars la piéce est
jouée au profit des victimes du désastre de la Guadeloupe et le
journal critique cette opération marchande : la pi¢éce aurait besoin
d’une telle soirée pour survivre et éviter la fin prochaine. Le
23 mars, le journal décrit un « revers éclatant » pendant lequel la
piéce a « été sifflée’». Les journalistes du Constitutionnel sont
antiromantiques et antihugoliens et les amis de Victor Hugo le
savent, comme en témoignent la lettre de Juliette Drouet du
27 mars : « En attendant, il faut [...] se résigner a entendre
grogner les porcs du National et beugler les veaux du
Constitutionnel demain aux endroits les plus beaux’. » Au
contraire, Théophile Gautier, dans La Presse du 14 mars 1843,
écrit que le public s’est montré digne de ’ceuvre®. Mais Gautier
est I’ami fidele de Hugo, le compagnon de lutte : a quel point le
critique est-il influencé par ’ami ?

Devant ce kaléidoscope d’avis divergents, nous sommes
donc obligés d’avouer notre incapacité a définir la réception de la
piece a partir des dossiers de presse. Tout au plus, ces sources

'Le Constitutionnel, 12 mars 1843.

2 Le Constitutionnel, 23 mars 1843.

? Juliette DROUET, lettre du lundi 27 mars aprés-midi quatre heures.
*La Presse, 14 mars 1843.
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nous permettent de dire que les représentations constitu€rent un
événement. C’est pour cela qu’il faut revenir a I’établissement des
faits objectifs en tentant de récolter des sources dont le discours
n’est pas autant conditionné¢ par des logiques politiques et
sociales.

La postérit¢ n’a pas retenu les voix des critiques qui
défendent I’ceuvre. Pendant plus d’un siécle, pour rapporter ce qui
s’est passé le 7 mars, on retient par exemple la position du
Constitutionnel et non celle d’Edouard Thierry. Il faut donc
comprendre pourquoi telle voix a été davantage entendue par
I’histoire littéraire et prise comme témoin privilégié de
I’événement de 1843, et pourquoi telle autre a au contraire été
enfouie dans ’oubli. En ne retenant que les voix contraires a
I’ceuvre hugolienne, les discours construits par les manuels
scolaires et les travaux universitaires tout au long du XIX°® siécle
et pendant une grande partie du XX° siécle font circuler I’idée que
la piece a chuté : d’une part en faisant passer cette affirmation,
directement héritée de la presse anti-hugolienne de 1843, pour
une vérité scientifique attestée ; d’autre part en ne mentionnant
méme pas I’existence de discours opposés.

Pour enseigner et ainsi fortifier et perpétuer le mythe de la
chute des Burgraves, les auteurs de manuels scolaires et les
universitaires s’appuient sur des sources précises, toujours les
mémes, censées servir de caution scientifique a leurs discours :
c’est ainsi que l’on retrouve des paraphrases des propos
d’Antoine Jay ou de Charles Maurice pendant pres d’un siecle et
demi pour parler du mois de mars 1843. Ces sources-la,
présentées comme fiables et comme les seuls témoignages de ces
fameuses représentations, sont constituées en archives
officielles : en acquérant ce statut d’autorité, elles passent pour
étre les seuls documents nécessaires a la bonne lecture et a la
bonne compréhension de I’événement de 1843°. Mais il ne faut

> Sur la question de I’autorité des sources constituées en archives, voir
I’introduction de Delphine DENIS a 1’ouvrage de Madeleine de Scudéry, « De
l’air galant » et autres conversations, 1653-1684 : pour une étude de [’archive
galante, édition établie et commentée par Delphine Denis, Paris, Honoré
Champion, 1997, p. 16 : « L "archive" regroupe ainsi des textes qui se donnent
pour premiers, fondateurs, tout en s’installant sous I’autorité d’un discours
1égitimé. Aussi s’inscrivent-ils dans la continuité d’une mémoire idéologique :
en prenant place a leur tour dans ce "trésor" commun, ils se donnent a lire
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pas étre dupe de cette mise en avant de certaines sources — citées
et exploitées dans les discours scolaires, et ainsi légitimées — au
détriment d’autres qui, par leurs natures méme, n’ont pas eu le
méme impact médiatique que les discours portés publiquement
par les détracteurs de Hugo. Face a la guerre d’opinions entre pro
et anti Burgraves, d’autres sources que les journaux prouvent en
effet que la piece n’a pas chuté et nous conduisent ainsi a nous
fier davantage aux défenseurs de Hugo qu’a ses détracteurs. Mais
de méme que les journaux qui soutiennent la piece de Hugo n’ont
pas trouvé d’écho dans I’histoire littéraire, de méme ces sources,
oubliées, enfouies, et parfois perdues, nécessitent un travail de
recherche consciencieux.

Ces sources autres que les discours journalistiques ont
notamment été mises en avant par Patrick Berthier en 1995° : mais
avant qu’elles soient exhumeées par un historien du théatre, elles
ne semblent pas exister puisqu’elles ne sont jamais mentionnées
dans le discours universitaire. Nous voudrions donc montrer dans
ce chapitre que c’est par un travail dans les archives, surtout celles
de la création et de la réception immédiate en 1843 — registres de
la Comédie-Francaise, manuscrit du souffleur, correspondances,
journaux intimes — qu’il est possible de déconstruire le mythe de
la chute des Burgraves, en confrontant la légende aux données
offertes par les archives. Mais pourquoi ces sources ont-elles été
évincées par le discours officiel de I’histoire littéraire ? Pourquoi
se fier au journal Le Constitutionnel qui parle de « revers’ » pour
le 7 mars 1843 alors que le registre de la Comédie-Francgaise note
« succes contesté® » pour la premiére représentation ? L histoire
littéraire opere en réalit¢ un tri des sources qui servent a la
constitution de son discours selon des logiques qui ne sont pas
seulement esthétiques, mais aussi politiques et sociales. Or,
comme le montre Camille Bloomfield dans son article « Du

comme textes archivables, c’est-a-dire comme autorités futures. » Delphine
Denis s’appuie également sur la définition du mot « archive » donnée par
Michel Foucault : I’archive constituerait avant tout un systéme d’énoncés qui
expliquerait que tel événement ou telle chose a surgi de telle manic¢re (Michel
FOUCAULT, L Archéologie du savoir, Paris, Gallimard, 1969, p. 173-180).

® Patrick BERTHIER, « L’"échec" des Burgraves », Revue d’Histoire du
Thédtre, n° 187, 1995, p. 257-270.

7 Le Constitutionnel, 31 mars 1843.

¥ Registre des recettes journaliéres de la Comédie-Frangaise, 07/03/1843-
28/11/1843, cote R262, Bibliothéque-Musée de la Comédie-Frangaise.
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document a ’archive : I’historien de la littérature face a ses
sources’ », 'histoire littéraire, concue essentiellement comme
une discipline descriptive pendant une grande partie du
XX° siécle, interroge trés peu la question de I’archive. Un
changement s’opére a la fin du XX° siécle lorsqu’on tente de
définir davantage les méthodes d’analyse de I’histoire littéraire et
de faire passer, comme dit Luc Fraisse, « les principes directeurs
de I’implicite a I’explicite'® ». L’historien de la littérature devrait
donc confronter les différents récits qui constituent le discours
officiel aux faits objectifs a sa disposition, en étudiant les
conditions d’énonciation des différentes sources qui s’offrent a
lui. Cette méthodologie permettrait de déconstruire la
mystification opérée par I’histoire littéraire, qui consiste a faire
passer pour des preuves scientifiques des discours orientés par des
enjeux qui dépassent la littérature.

Le mythe de la chute des Burgraves est difficile a
détricoter puisque les sources n’ont pas toutes le méme degré de
fiabilité et se contredisent parfois. Nous montrerons comment il
est nécessaire de les faire dialoguer entre elles et d’examiner leurs
conditions d’énonciation pour tenter d’établir la réalité des faits
survenus le 7 mars 1843, qui a été interprétée et reconstruite des
la méme année. Cette représentation a ensuite €té perpétuce
pendant toute la fin du XIX® siécle et une grande partie du
XX siécle. Pour espérer approcher la vérité, il faut distinguer les
sources qui se contentent d’établir des faits, celles qui ont un
intérét public ou qui obéissent a un projet précis — défendre ou
accuser le romantisme — et celles qui sont de 1’ordre du privé et
de I'intime. Ainsi, Le Constitutionnel parle d’échec car c¢’est un
journal antiromantique et anti-hugolien qui cherche a abattre
publiquement Victor Hugo alors que le registre de la Comédie-
Francaise n’a aucun intérét public : il s’agit juste de noter les faits.

Si Patrick Berthier a déja exhumé ces sources qui
permettent de déconstruire le mythe de la chute des Burgraves,
pourquoi ce besoin d’y revenir ici ? Tout d’abord, s’il a montré
que les recettes de la piece sont honorables, il n’a pas mis en

? Camille BLOOMFIELD, « Du document a I’archive : ’historien de la littérature
face a ses sources », Littératures, 2012/2, n° 166, p. 69-83.

' Luc FRAISSE, « Une théorie de I’histoire littéraire est-elle possible ? »,
L Histoire littéraire a I’aube du XX° siécle — Controverses et consensus, sous
la direction de Luc FRAISSE, Paris, Presses universitaires de France, 2005, p. 9.
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rapport ces chiffres avec les autres recettes du drame romantique
a la méme période ou dans les années qui précedent et suivent
I’événement. Or, un chiffre n’a de sens et de valeur qu’a condition
d’étre mis en rapport avec d’autres : nous comparerons ainsi les
recettes des Burgraves avec celles d’autres pieces — romantiques
ou classiques, a succes ou non — jouées entre les années 1830 et
les années 1870 a la Comédie-Francaise pour tenter de dresser un
panorama des recettes du romantisme théatral dans cette
institution et espérer ainsi comprendre la place que la piece de
1843 y occupe. Les Burgraves rapportent-ils beaucoup moins que
les autres pieces romantiques de Vigny, de Dumas ou de Musset ?
Rapportent-ils moins que les autres ceuvres de Hugo ? Quelle est
la différence entre les recettes de ce drame et celles d’une piece
dite classique la méme année ?

Au-dela de cette précision apportée aux travaux de Patrick
Berthier, nous analyserons d’autres sources qui nous semblent
primordiales et pertinentes pour infléchir le discours sur la
prétendue chute des Burgraves : aux faits objectifs contenus dans
les archives de la Comédie-Francaise s’ajoutent les sources
relevant de la sphere privée et intime, comme la correspondance
entre Juliette Drouet et Victor Hugo ou le journal intime de
M" Mars. Ces derniéres permettent en effet de dresser un tableau
plus impartial de la représentation du 7 mars que ne le font les
récits véhiculés par la presse, ou chaque auteur est tributaire d’une
position publique a défendre. Ces écrits privés constituent des
témoignages a la premicre personne : en les mettant en relation
avec les discours des journalistes, mais aussi avec les archives de
la Comédie-Francaise, le récit du 7 mars 1843 se colore de teintes
nuancées et le mythe de la chute des Burgraves s’étiole peu a peu.
Ces écrits intimes doivent aussi €tre mis en lien avec d’autres
témoignages, qui relévent souvent d’une reconstitution et qui ont
cette fois-ci la vocation d’étre rendus publics, comme Victor
Hugo raconté par un témoin de sa vie. En faisant dialoguer
témoignages privés et publics, il est possible pour 1’historien de
la littérature de déméler le vrai du faux, sans toutefois prétendre
proposer un compte rendu totalement objectif de I’événement de
mars 1843.
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LES ARCHIVES DE LA COMEDIE-FRANCAISE

Les archives de la Comédie-Frangaise conservent
plusieurs types de registres ou sont consignés jour apres jour des
détails permettant d’enquéter avec précision pour établir la vérité
du 7 mars 1843. Ces documents n’ont pas d’autre vocation au
moment de leur création que celle de retranscrire les faits pour
I’administration interne du théatre : ils constituent la source la
plus fiable puisqu’ils n’ont pas pour but de défendre ou accuser
Victor Hugo et n’obéissent donc pas a une visée discursive
implicite.

LES RECETTES DES BURGRAVES

Les registres des recettes journalieres notent le nom de la
piece jouée, le montant de la recette du jour, le nombre de places
vendues, et tout commentaire sur la représentation. Ainsi, il est
éerit « succés contesté'' » a la date du 7 mars 1843 : la piéce n’est
pas un four, mais la mention de contestations peut s’expliquer par
la cabale ourdie par les ennemis de Victor Hugo, dont la colere
est attisée depuis le mois de décembre par I’affaire Maxime.

Ce sont surtout les recettes journaliéres notées sur ces
registres qui montrent que Les Burgraves n’ont pas chuté. La
piece est jouée dix-neuf fois seule (du 7 mars 1843 au
20 avril 1843) avant d’étre mise a 1’affiche avec une autre piece
du répertoire pour les quatorze représentations suivantes
(jusqu’au 28 octobre 1843). Elle a donc été jouée 33 fois au
total — nombre honorable de représentations a 1’époque comme
I’explique Patrick Berthier qui mentionne une trente-quatrieme
représentation en janvier 1844, mais dont nous n’avons
malheureusement pas trouvé de trace dans le registre
correspondant.

Ces registres avaient d¢ja été consultés en 1930, par Henri
Lyonnet, qui en avait tiré la conclusion inverse, celle de I’échec :
« A la onziéme représentation, la recette était tombée a
1328 francs. A la trente-troisieéme et derniere, elle n’atteignit pas

"' Registre des recettes journaliéres, 07/03/1843-28/11/1843, cote R262,
Bibliothéque-Musée de la Comédie-Francaise.
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500 francs'”. » De méme, en 1949, Raymond Isay, pour un article
de La Revue des deux mondes intitulé « Hugo, le dernier
burgrave »'°, estime que trente-trois représentations correspond a
un nombre honteux, de méme que les recettes qui ne pouvaient
qu’entrainer 1’échec et le retrait de la piece. Isay et Lyonnet ne
relativisent pas les chiffres trouvés dans les registres de la
Comédie-Frangaise et I’argument financier sert ainsi tout aussi
bien a confirmer qu’a infirmer 1’échec des Burgraves. Pour
trancher sur la réussite ou le désastre financier de 1’ceuvre, il faut
comparer ses recettes a celles des autres pieces de Hugo, des
autres auteurs romantiques contemporains, des auteurs
classiques, mais aussi des auteurs dits a succes de I’époque.

Afin de mener cette étude, nous avons d’abord dépouillé
les registres financiers de la Comédie-Frangaise des années 1830
et 1840 pour noter les recettes et le nombre de représentations des
pieces de Hugo, Musset, Vigny et Dumas dans cette période
communément reconnue par les auteurs de manuels comme 1’age
d’or du romantisme théatral'*. Nous avons décidé de concentrer
d’abord nos recherches sur ce quatuor puisque ses membres sont
désignés par la presse puis par le discours scolaire et universitaire
comme les grands auteurs romantiques contemporains, ce que la
postérité a confirmé. Nous nous intéressons principalement aux

12 Henry LYONNET, Les Premieres de Victor Hugo, Paris, Delagrave, 1930,
p. 164.

13 Raymond ISAY, « Hugo, le dernier burgrave », La Revue des deux mondes,
Paris, 1¥ aofit 1949, p. 489.

'* Nous avons commencé ce travail a la fin de I’année 2017 : nous avons
dépouillé nous-mémes les registres puisque le base de données RCF 19, congue
notamment par Virginie Yvernault, n’avait pas commencé a étre remplie. Ce
projet est financé en France par le Labex Obvil, Sorbonne Université, 'TDEX
SUPER, I’'Institut Universitaire de France, I’Université de Rouen Normandie,
la Fondation pour la Comédie-Francaise et au Canada par le CRSH : il
s’attache a numériser, saisir et analyser les données des registres de la
Comédie-Frangaise entre 1799 et 1914. Un premier projet, RCF1, a permis de
traiter les données entre 1680 et 1793. A la fin de notre travail, en 2021, la base
de données de RCF19 est en partie complétée, ce qui permet d’accéder
rapidement aux données qui nous intéressent. De méme, les courbes que nous
fournissons en annexe sont de notre création mais elles seront trés
probablement précisées lorsque les données de RCF19 seront complétes. Pour
une présentation de RCF19, voir cet entretien avec Florence NAUGRETTE et
Virgine YVERNAULT : https://obvil.sorbonne-universite.fr/entretien-avec-
florence-naugrette-et-virginie-yvernault (consulté le 5 mai 2021).
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représentations correspondant aux créations ou aux premieres
représentations de leurs pieces au Francais, pour tenter de situer
dans ce panel la premiere des Burgraves sur laquelle se concentre
le discours de I’histoire littéraire. Si1’on compare les recettes des
Burgraves avec celles des premiers succes romantiques, comme
Henri IIl et sa cour de Dumas et Hernani, la picce de 1843
rapporte effectivement moins que celles de 1829 et 1830 : le
13 mars 1843 Les Burgraves atteignent la recette la plus haute,
2967 francs, tandis que la meilleure soirée d’ Henri 111 est réalisée
le 2 mars 1829 avec 6372 francs, et celle d’Hernani le
25 février 1830, jour de la premiere, avec 5134 francs. Mais
encore une fois, cette différence de recettes peut s’expliquer par
deux facteurs : d’une part la Comédie-Frangaise a des difficultés
financieres dans les années 1840 et les piceces rapportent en
général moins d’argent que dans la décennie précédente ; d’autre
part, I’effet de nouveauté provoqué par Dumas et Hugo en 1830,
sans compter la ferveur des jeunes romantiques formés en
bataillons, attirent le public alors que 1’excitation s’estompe
naturellement au bout d’une quinzaine d’années. Cependant, si
I’on regarde en annexe les courbes obtenues pour chacun des trois
spectacles a partir du tableau des recettes'”, on remarque qu’elles
suivent un mouvement similaire : apres une période d’exaltation
au début des représentations, les recettes baissent peu a peu, avec
quelques remontées irréguliéres lors de la descente. A regarder la
courbe des Burgraves, on ne peut donc dire que la piece a chuté.
En outre, le fait que la piece de Hugo soit jouée avec une autre,
L’Art et le métier de Masselin et Veyrat, a partir de la vingtieme
représentation, n’est pas non plus une preuve de sa chute : cette
stratégie obéit la encore a un schéma traditionnel qui consiste a
faire jouer une piéce avec une autre lorsque les recettes
commencent a faiblir. Il en est de méme d’Henri III et sa cour,
joué avec Les Rivaux d’eux-mémes de Pigault-Lebrun'® dés le
trente et uniéme soir, ou Hernani joué avec Le Jeune mari de

\

Mazéres!” a la trente-sixiéme. Si ’on étudie les recettes et les

' Nous renvoyons en annexes aux tableaux correspondant aux dépouillements
des registres financiers de la Comédie-Francaise et aux courbes
correspondantes. Voir ’annexe 2, p. 768.

'® Représenté pour la premiére fois sur le Théatre de la Cité, le 22 aoiit 1798.
'7 Représenté pour la premiére fois 4 la Comédie-Frangaise le 26 novembre
1826.
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courbes correspondantes aux autres pieces romantiques jouées
entre 1830 et 1843, on observe a nouveau ce schéma de
tarissement progressif des recettes — seul Le roi s ‘amuse, joué une
fois le 22 novembre 1832 avec une recette tout a fait honorable,
3038 francs, constitue une chute puisque la picce est
immédiatement suspendue aprés la premiére'®. Rien de tel pour
Les Burgraves qui évoluent parfaitement comme toute autre piece
romantique jouée a cette époque. Angelo tyran de Padoue, en
1835, est certes joué¢ douze fois de plus que Les Burgraves, avec
une recette maximale a 4102 francs mais la courbe des recettes,
une fois la période d’exaltation passée, descend de la méme fagon
que celle de la piece de Hugo en 1843, c’est-a-dire
progressivement. Il en est de méme pour Chatterton de Vigny la
méme année, puis pour les pieces de Dumas, Charles VII et
Caligula en 1837, M"™ de Belle Isle en 1839 et Un Mariage sous
Louis XV en 1841. Pour ces quatre dernieres picces, les recettes
ne descendent jamais aussi bas que celles des Burgraves ; en
revanche, elles sont toujours jouées avec une autre piece, ce qui
permet logiquement de rapporter plus. Une autre picce
d’Alexandre Dumas créée en 1842, Lorenzino, a retenu notre
attention car elle rapporte moins que Les Burgraves, est jouée
moins longtemps mais elle n’a jamais été retenue comme date de
fin du romantisme théatral. On touche ici a la spécificité des
Burgraves : la piece a constitué un événement a cause du discours
journalistique qui 1’a entourée, lui-méme motivé par les inimitiés
publiques a I’encontre de Hugo, qui amorce en 1843 sa carri¢re
politique. Hugo dérange donc davantage que Dumas. Les recettes
de Lorenzino passent inapergues car aucune rumeur médiatique
ne conduit a s’y intéresser. Ce ne sont pas les recettes des
Burgraves en tant que telles qui ont conduit au mythe de leur
échec, c’est bien plutot le discours de la presse qui a orienté la
facon de lire et de comprendre ces chiffres : les détracteurs de

'8 La chute du Roi s’amuse n’est pas le résultat d’un désastre financier, mais
d’une interdiction de jouer la piéce a cause, notamment, de la représentation
du roi faite par Hugo dans cette ceuvre. Sur cette question, voir notamment
Anne UBERSFELD, Le Roi et le Bouffon, [1974], Paris, José Corti, 2001, p. 130-
190 ; Florence NAUGRETTE, « Hugo le scandaleux », Thédtre et scandale,
textes réunis par Francois LECERCLE et Clothilde THOURET, Fabula / Les
colloques, 2019, URL : http://www.fabula.org/colloques/document5828.php,
(consulté le 08 juin 2019).

247



Hugo ont décontextualisé la piece de la situation économique de
la Comédie-Francaise'® et des autres ceuvres romantiques, ce qui
leur a permis de donner I’interprétation qu’ils voulaient des
recettes obtenues.

Pour comprendre la place du romantisme théatral dans la
situation financiére de la Comédie-Francaise entre 1830 et 1843,
il faut aussi considérer les recettes des pieces qu’on ne retient pas
dans le corpus romantique. En 1836, la picce de Casimir
Delavigne, Marino Faliero, est jouée a la Comédie-Frangaise
apres avoir été créée en 1829 a la Porte Saint-Martin. Elle n’est
jouée que huit fois cette année-la, et les recettes sont moins
importantes que celles que récoltent d’autres picces en 1836,
année particuli¢rement faste pour le théatre — L’Ecole des
vieillards et Charlotte Brown rapportent par exemple 3217 francs
le 2 février et Marino Faliero 2038 francs le 1* février. Comme
le montre le volume Casimir Delavigne en son temps, dirigé par
Sylvain Ledda et Florence Naugrette, 1’auteur de Marino Faliero
a une position ambivalente dans la querelle des classiques et des
romantiques : d’un coté il est célébré en son temps comme un
« écrivain fréquentable®® » puis I’histoire littéraire en fait un
représentant de la réaction du « juste milieu”' » ; de I’autre il peut
étre rapproché des auteurs romantiques par son attention aux
bouleversements scéniques de son €poque, par son amiti¢ avec
Hugo (il s’associe a lui et Dumas pour la création du Théatre de
la Renaissance en 1838), par la révolution théatrale qu’ont
représentée en son temps Les Vépres siciliennes®*, par I’influence

' Sur ce point, voir notamment 1’ouvrage d’Agathe SANJUAN et Martial
POIRSON, Comédie-Frangaise : une histoire du thédtre, Paris, Seuil, 2018 et
plus particuliérement les pages 121-127. L’instabilit¢ politique et
gouvernementale rend difficile la situation financiére de la Comédie-
Francgaise, qui a contracté des dettes et doit faire face a la concurrence des
autres théatres.

2% Patrick BERTHIER, « Images de Casimir Delavigne dans la presse de son
temps », Casimir Delavigne en son temps : vie culturelle, thédtre, réception,
actes du colloque de Rouen 24-25 octobre 2011, sous la direction de Sylvain
LEDDA et Florence NAUGRETTE, Paris, Eurédit, 2012, p. 316

21 Sur ce point, voir Iintroduction par Sylvain LEDDA et Florence NAUGRETTE,
« Casimir Delavigne et le romantisme », Casimir Delavigne en son temps . vie
culturelle, thédtre, réception, éd. cit., p. 7-20.

2 Voir notamment Isabelle MOINDROT, « Les Vépres siciliennes : une
révolution théatrale ? », Casimir Delavigne en son temps : vie culturelle,
théatre, réception, éd. cit., p. 229-240.
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shakespearienne a I’ceuvre dans certaines de ses pieces comme
Les Enfants d’Edouard™ et par son interrogation sur la 1égitimité
du pouvoir et du peuple**. Mais ces nuances échappent en partie
aux critiques de son temps : malgré la facture romantique de
Marino Faliero en 1836 et ses faibles recettes, la presse ne
s’attaque pas a cet auteur populaire et consensuel, dont les ceuvres
sont beaucoup plus recevables a I’époque que celles de Hugo qui
dérangent et bouleversent la scéne du Théatre-Francais. Ainsi,
beaucoup de pieces d’auteurs contemporains et d’auteurs mineurs
continuent a étre jouées a la Comédie-Frangaise sans que les
recettes soient réellement prises en considération car elles
constituent le fond courant de la programmation du théatre :
comme Les Vépres siciliennes, Louis XI, Edouard en Ecosse,
Bertrand et Raton ou Le Mariage d’argent™. Ces piéces se
retrouvent dans presque tous les registres que nous avons
dépouillés. Contrairement aux pieces romantiques, et notamment
a celles de Hugo, elles ne font pas événement mais il faut les

2 Voir notamment Michel AUTRAND, « Delavigne et Shakespeare », Casimir
Delavigne en son temps : vie culturelle, thédtre, réception, éd. cit., p. 177-187.
En montrant I’influence de Richard III sur Les Enfants d’Edouard, Michel
Autrand relativise la périodisation usuelle du drame romantique en montrant
que I’opposition entre classiques et romantiques ne tient pas et que 1’histoire
littéraire a donné trop de place aux seconds en prétendant qu’ils révolutionné
totalement les usages de la scéne et de 1’écriture dramatique : en cela, nous
sommes d’accord avec lui. En revanche, nous émettons des doutes sur le
présupposé qui le conduit a cette relativisation : il minore le drame romantique
pour lui refuser toute importance et toute valeur. C’est du moins ce que sa
conclusion laisse entendre : « La pi¢ce [de Delavigne] est une étape normale
dans une évolution normale, continue du XVII® siécle a la guerre de 1914
environ. Cyrano par exemple n’en est qu’un moment plus avancé. C’est avec
les symbolistes que la véritable rupture aura lieu, quand La Mort de Tintagiles
de Maeterlinck remplacera Les enfants d’Edouard. Le théatre appelé
romantique n’est rien d’autre que la tentative pittoresque d’une quinzaine
d’années qui doit tout au génie verbal de Hugo et de Musset, d’autant que ce
dernier n’a jamais pu arriver a écrire une tragédie en cinq actes et en vers. »
* Voir notamment Olivier BARA, « Le Paria de Casimir Delavigne (1821) :
libéralisme et "romantisme" mélés ? », Casimir Delavigne en son temps : vie
culturelle, thédtre, réception, éd. cit., p. 267.

5 Les Vépres siciliennes de Delavigne sont créées en 1819 a 1’Odéon ; Louis
XTI en 1832 a la Comédie-Francaise ; Edouard en Ecosse de Duval le 19 février
1802 a la Comédie-Francaise ; Bertrand et Raton de Picard le 16 février
1805 et Le Mariage d’argent de Scribe le 3 décembre 1827 a la Comédie-
Frangaise.
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prendre en considération pour comprendre dans quel contexte
s’inscrivent les représentations des Burgraves : le public ne va
pas voir une piece de Hugo comme il va voir une piece de Picard,
de Delavigne ou de Scribe.

I en est de méme des pieces classiques. Elles
appartiennent au répertoire et sont jouées de maniere plus ou
moins continue, sans faire événement comme les ccuvres de
Hugo. Cependant, les néoclassiques, dans leur volonté
d’assassiner le drame romantique, crient au succe€s jamais
démenti du classicisme théatral. Mais si I’on regarde de pres les
recettes de ces pieces, on se rend compte qu’elles sont
relativement basses : le 2 juin 1841, Britannicus rapporte ainsi
464 francs alors qu’Un Mariage sous Louis XV de Dumas
rapporte 1927 francs ; le 19 avril 1842, Phedre et Les Fourberies
de Scapin récoltent 690 francs, et Cinna 219 francs le 19 mai. En
revanche, lorsque ce méme répertoire classique est joué par
M Rachel, les recettes explosent : le 19 avril 1839, alors que
I’actrice est a ses débuts, la représentation de Bajazet rapporte
6097 francs ; Nicomede 3729 francs le 24 avril et Cinna
3844 francs le 26. Le caractere événementiel de ces
représentations est noté sur les registres par la mention du nom de
M Rachel & coté de la piéce, ce qui n’est jamais le cas pour les
autres acteurs, sauf pour leurs débuts. Les recettes ne tarissent pas
dans les années qui suivent : Phedre, avec Rachel dans le role-
titre, est ainsi jouée en 1843 au méme moment que Les Burgraves
et rapporte en moyenne autour de 5500 francs. Les pieces ou
I’actrice est distribuée sont les seules a ne pas subir cet
infléchissement dans la courbe des recettes. Les Burgraves ne
peuvent rivaliser avec le monstre scénique et médiatique que
représente M Rachel. Le choix de la direction du théétre de faire
jouer I’actrice en méme temps que la piece de Hugo a donc
aliment¢ le discours des détracteurs de Hugo puisqu’ils
comparent sa piece avec I’incomparable : les recettes des pieces
avec M"® Rachel font exception a la Comédie-Francaise mais les
rumeurs contre Les Burgraves se gardent bien de le signaler.
Lorsque les néoclassiques crient au retour de la tragédie classique
au début des années 1840 ils ont donc tort : ce n’est pas le
classicisme qui attire a nouveau le public, c’est bien plutot

250



M" Rachel®, Lorsqu’une tragédie classique est jouée sans elle,
la piece atteint difficilement les 1000 francs.

Les Burgraves sont donc joués en 1843 alors que la
Comédie-Frangaise connait une situation économique et
financiere plutot difficile qui regroupe cinq cas de figure
principaux : des piéces classiques aux recettes élevées avec M'™
Rachel, des piéces contemporaines ou de répertoire qui font des
recettes plutdt basses, des pieces d’auteurs contemporains non
romantiques qui font succes sans provoquer de campagne
médiatique, des pieces d’auteurs romantiques qui elles aussi
rapportent des recettes honorables sans s’attirer les rumeurs de la
presse, et enfin les picces d’auteurs romantiques qui font
événement, comme c’est le cas pour la plupart des ceuvres de
Hugo. Les Burgraves répondent donc a un schéma traditionnel
quant au devenir des recettes, mais c’est le discours autour de la
piece qui a fait croire a son échec. Pour déconstruire le mythe, il
faut replacer la piece et I’argent qu’elle rapporte dans ce contexte
plus large que nous avons tenté d’esquisser.

Mais nous ne pouvons arréter notre investigation dans les
registres de la Comédie-Frangaise a I’année 1843. En effet,
lorsque les détracteurs de Hugo construisent le mythe de la chute
des Burgraves, ils cherchent également a faire croire a la mort de
tout le romantisme théatral : selon eux, I’échec de 1843 conduirait
a Parrét de la production théatrale romantique et au retour du
classicisme sur la scéne du Théatre-Frangais qui serait enfin
débarrassée des subversions et perversités romantiques. A les en
croire, cela voudrait dire que le romantisme théatral n’a plus sa
place au Francais apres le milieu des années 1840 et surtout qu’il
ne rapporte plus d’argent. Pour en avoir le coeur net, nous avons
dépouillé¢ les registres postérieurs a 1843 pour voir si des
créations ou des reprises de pieces de facture romantique sont
jouées apres cette date. Comme le montre Sylviane Robardey-
Eppstein dans son article sur la survivance du drame

%% Sur cette question, voir par exemple Julia GROS de GASQUET, « Rachel,
interpréte de Corneille », Corneille des romantiques, sous la direction de
Myriam DUFOUR-MAITRE et Florence NAUGRETTE, Rouen, Publication des
universités de Rouen et du Havre, 2006, p. 181-195 et Sylvie CHEVALLEY,
« Rachel et les romantiques », Romantisme, Le Spectacle romantique, 1982,
n°® 38, p. 117-126.
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romantique”, I’influence du romantisme théatral, trop souvent
limité au drame romantique alors qu’il inclut d’autres formes
dramatiques négligées car considérées comme mineures ou non
littéraires, continue aprés les années 1840 sur les différentes
scenes parisiennes. Nous nous concentrerons ici sur la Comédie-
Francaise et sur les ceuvres du quatuor romantique dont nous
avons déja parlé plus haut, Vigny, Musset, Dumas et Hugo, car
dans la querelle des Burgraves, ce sont eux, institués a tort peut-
étre comme les ténors du romantisme, que la presse opposée a
Hugo attaque principalement. Pour prouver que leurs allégations
concernant la fin du romantisme théatral sont fausses, il suffit
d’étudier les représentations des pieces de Musset créées a la
Comédie-Frangaise a la fin des années 1840 : avec des recettes
tout a fait honorables, elles sont toutes jouées un nombre
important de fois et reprises réguliérement jusqu’a la fin du
XIX° siécle — borne a laquelle nous avons arbitrairement décidé
d’arréter notre ¢étude de I’influence du romantisme a la Comédie-
Francaise, ce qui ne signifie en aucun cas qu’elle cesse au siecle
suivant. Un Caprice est ainsi joué soixante et une fois entre 1847
et 1848, Il ne faut jurer de rien quarante fois, I/ faut qu’'une porte
soit ouverte ou fermée cinquante-deux fois dans I’année 1848 et
Le Chandelier trente-neuf fois en 1850. Certes, les auteurs de
manuels de la seconde moitié du XIX® siécle accordent souvent
leurs faveurs a Musset, le placant a part des auteurs romantiques,
mais il est indéniable que I’esthétique de Musset participe du
romantisme théatral qui leur déplait pourtant chez Hugo : c’est
précisément parce que la date de 1843 permet de mettre fin au
romantisme théatral que Musset géne et est exclu du romantisme
par les auteurs de manuels. On prétend qu’il est « I’enfant terrible
du romantisme®® », inclassable, en rupture de ban et qu’il incarne
« esprit frangais », concept dont on a fait, comme le montre

*7 Sylviane ROBARDEY-EPPSTEIN, « La survivance du drame romantique », Les
Spectacles sous le Second Empire, sous la direction de Jean-Claude YON,
Paris, Armand Collin, 2010, p. 149-158.

% Sur cette idée, voir par exemple la conférence de Sylvain LEDDA, « Alfred
de Musset : DI’enfance terrible du romantisme », Universit¢é de Rouen,
3 décembre 2015, disponible a I’adresse https://www.canal-
u.tv/video/universite de rouen/alfred de musset 1 enfant terrible du roma
ntisme.19910 (consulté le 6 mai 2021). Voir aussi son ouvrage, Le Thédtre
d’Alfred de Musset, Lausanne, Ides et Calendes, 2017.
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Sylvain Ledda, une émanation du grand siécle et un « ciment
culturel et idéologique » ; cette notion est un poncif de la critique
littéraire pour parler de Moliére mais aussi d’autres auteurs,
comme Musset, qu’on veut relier a la tradition classique alors
méme que ses ceuvres participent de 'influence durable du
romantisme théatrale sur les scénes francaises”. De méme,
Alexandre Dumas connait des succes dramatiques apres les
années 1840 : sur les planches de la Comédie-Francaise (sa piece
Une Invitation a la valse jouée au Francgais en 1887 remporte des
recettes importantes et qui ne tarissent aucunement sur les trente-
cingq premieres représentations) mais aussi sur les autres scenes
parisiennes ou il continue d’explorer le genre du drame historique
et attire le public (il crée par exemple Louise Bernard en 1843 et
Le Gentilhomme de la montagne en 1860 a la Porte Saint-Martin ;
La Reine Margot en 1847 au Théatre-Historique et La Dame de
Montsoreau en 1860 au Théatre de I’Ambigu). Comme le déclare
Sylvain Ledda, « la carriere théatrale de Dumas sous le Second
Empire dément les pages des manuels d’histoire littéraire, qui
associent aux Burgraves de Hugo la fin du drame romantique™. »
Vigny est I’auteur le moins jou¢ du quatuor romantique : hormis
Chatterton en 1857 et 1858, ses pieces ne sont pas représentées
et, retiré¢ au Maine-Giraud, il n’écrit plus pour la scéne, de méme
que Nerval. Mais il est une autre dramaturge qu’il ne faut pas
oublier et qu’il faut lier a Hugo, Dumas et Musset malgré I’oubli
dans lequel la plongent parfois les manuels scolaires, notamment
a cause de son entrée tardive dans le milieu théatral®' : George

%% Sylvain LEDDA, « Moliére et "I’esprit frangais" », Moliére des Romantiques,
sous la direction de Olivier BARA, Georges FORESTIER, Florence NAUGRETTE,
Agathe SANJUAN, Paris, Hermann, 2018, p. 327-339. 1l cite par exemple Paul
de Musset qui établit un lien entre Musset, Moliére et le classicisme a partir de
cette notion d’esprit frangais : Le Chandelier serait « la plus parfaite de ses
comédies et I’un des meilleurs fruits de 1’esprit frangais depuis le siécle de
Moli¢re. » (Paul de MUSSET, Biographie d’Alfred de Musset : sa vie et ses
ceuvres, Paris, Charpentier, 1888, p. 85, cité par Sylvain LEDDA, p. 327).

30 Sylvain LEDDA, Le Thédtre d’Alexandre Dumas, Lausanne, Ides et
Calendes, 2019, p. 101.

3! Sur ce point, voir Olivier BARA, Le Sanctuaire des illusions : George Sand
et le thédtre, Paris, Presses de 1’Université Paris-Sorbonne, 2010, notamment
la page 83 : « Détachée du combat théatral de 1830, I’ceuvre de Sand parait
coupée de sa source vive, presque de sa raison d’étre. Sa parole s’entend
comme un écho affaibli, anachronique, des luttes romantiques passées —
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Sand. Dans Le Sanctuaire des illusions, Olivier Bara explique
comment son théatre, s’il reprend en partie les codes de la
comédie bourgeoise et accompagne le mouvement de réaction
théatrale produit par le succes de Lucrece, poursuit les
interrogations esthétiques, philosophiques et politiques du
romantisme en proposant « un autre drame romantique®> »,
débarrass¢ des « éclats tapageurs du drame moderne et
historique™ ». Ces expérimentations théitrales ne sont pas
réservées au cadre privé et restreint de Nohant, comme a voulu le
faire croire I’histoire littéraire : Olivier Bara montre que Sand
connait des succes sous le Second Empire (notamment avec
Francgois le Champi, Maitre Favilla et Le Marquis de Villemer
créés respectivement a 1’Odéon en 1849, 1855 et 1864) et que la
place de son ceuvre « dans le répertoire des théatres de son temps
est autrement importante que celle de Balzac, Nerval, Gautier ou
Flaubert, ne serait-ce qu’en quantité (la vingtaine de pieces créées
a Paris) et en durée (jusqu’a une reprise du Mariage de Victorine
a la Comédie-Francaise en 1926)** ».

Avec ces créations de Musset, Dumas et Sand, on voit
donc que le glas du romantisme théatral n’a pas sonné. Il en est
de méme lorsqu’on regarde les reprises des pieces dites
romantiques sur la scene de la Comédie-Frangaise apres 1843.
Pour cette étude, nous nous appuyons sur les registres financiers
du théatre mais aussi sur le dépouillement opéré par Alexandre
Joannidés dans La Comédie-Francaise de 1680 a 1900
dictionnaire général des piéces et des auteurs™. Entre 1843 et
1900, les pieces d’Alexandre Dumas et d’Alfred de Musset sont
reprises sans discontinuer, ce qui montre que le romantisme

perdues ? » Méme par un faible écho, I’ceuvre de Sand témoigne de 1’influence
longue du romantisme théatral.

21d., p. 84.

3 1d., p. 229. Olivier Bara montre notamment comment la réaction de Sand
aux abus du romantisme théatral est en elle-méme romantique, puisqu’il s’agit
pour elle de s’opposer aux effets vains, aux artifices dramatiques coupés de
toute ambition littéraire et politique et aux diktats des formes et de
I’organisation hiérarchique de la vie théatrale : « sa défense "classique" de la
mesure se développe finalement au nom de ’idéal romantique, socialiste, de
I’art et de I’artiste, substituts de la religion et du prétre. » (Id., p. 85).

*1d.,p. 8.

3% Alexandre JOANNIDES, La Comédie-Frangaise de 1680 a 1900, Dictionnaire
géneral des piéces et des auteurs, Paris, Librairie Plon, 1901.
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théatral n’a pas encore fait faillite : jamais la direction du théatre
ne reprendrait une piece au risque de perdre de I’argent. Les
pieces de ces deux auteurs sont tout aussi présentes sur la scéne
que les auteurs a la mode, comme Delavigne, Scribe, Augier ou
Ponsard. De méme, les succes de Sand sont repris a la Comédie-
Frangaise a la fin du XIX® siécle : Le Mariage de Victorine en
1876, Le Marquis de Villemer en 1877 et Frangois le Champi en
1888.

Dans ce panorama des reprises romantiques a la Comédie-
Francaise, la place de Hugo est particuliere puisque lors de son
exil de 1852 a 1870, ses pieces sont interdites. Cette conjoncture
politique, si elle est passée sous silence, rend crédibles les
discours des auteurs de manuels qui déclarent que le drame
hugolien est mort dans les années 1840 et qui I’expliquent par une
cause littéraire au lieu des véritables causes personnelle et
politique. Mais avant son exil, ses pieces sont reprises tout
comme celles de Dumas : Hernani est joué vingt-neuf fois entre
1844 et 1852, Marion de Lorme dix-huit fois et Angelo tyran de
Padoue dix-neuf fois*. Hernani et Marion de Lorme rapportent
des recettes a la hauteur des attentes habituelles du théatre, aux
alentours de 1500 francs pour les premiers jours de reprise puis
entre 500 et 800 francs pour les dates ultérieures. Seul Angelo
tyran de Padoue repris en 1850 détone : la piece rapporte en
moyenne 3000 francs. Ce chiffre important s’explique par la
présence de M Rachel dans la distribution. Ce choix prouve
aussi la volonté de la Comédie-Frangaise de voir réussir la piece
de Hugo et contrecarre I’idée selon laquelle 1’esthétique
néoclassique — portée, d’apres certains, par M Rachel —
s’opposerait a I’esthétique romantique®’. Pendant I’exil de Hugo,

% Ce travail sur les recettes des reprises des piéces de Victor Hugo a la
Comédie-Frangaise n’aurait pas pu étre accompli sans 1’aide précieuse
d’Anne-Caroline LISSOIR, qui prépare une thése sur les reprises des drames
hugoliens dans les théatres parisiens (1830-1870), sous la direction de Florence
NAUGRETTE a Sorbonne Université.

37 La réalité théatrale est plus complexe et nuancée que ces idées recues et
permet de déconstruire le mythe de la querelle entre classiques et romantiques,
dont la chute des Burgraves serait un exemple type. L’article déja cité de Julia
GROS DE GASQUET, « Rachel, interpréte de Corneille », montre comment le
jeu de Rachel dénature certains aspects de la tragédie classique et la tire vers
I’interprétation romantique.
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Hernani est repris en 1867 avec succés™'. Elle est ensuite reprise
quelques fois en 1868, 1869 et 1870 jusqu’au retour de Hugo en
France, ce qui permet a la Comédie-Frangaise de reprendre
d’autres pieces de ’auteur : entre 1871 et 1880, Hernani est joué
cent-quatre-vingt-quatre fois, Marion de Lorme soixante fois et
Ruy Blas soixante-quatre fois ; entre 1881 et 1890, Hernani
quatre-vingt fois, Marion de Lorme deux fois, Le roi s’amuse
cinquante et une fois et Ruy Blas cent dix-neuf fois ; entre 1891
et 1900, Hernani cent-vingt-neuf fois, Le roi s ‘amuse une fois et
Ruy Blas cent vingt-six fois. Le nombre de pieces de Hugo jouées
a la Comédie-Frangaise n’a donc jamais été aussi haut qu’a la fin
du XIX® siécle, ce qui contredit I’idée d’une fin du romantisme
théatral dans la deuxiéme moitié du siécle. En revanche, on sait,
notamment par les travaux de Florence Naugrette®, que la
maniere de jouer les pieces de Hugo dans les derniéres décennies
du siécle appauvrissent I’esthétique hugolienne et romantique et
tirent les ceuvres vers une certaine forme de classicisme ; mais de
la a dire que le romantisme théatral n’a plus d’influence sur la
scéne francaise, il y a un pas important qu’on ne peut franchir.
Le discours dominant de [I’histoire littéraire transmet
¢galement I’idée que les picces classiques sont les seules a
perdurer sur la scéne de la Comédie-Frangaise. Mais le
dépouillement réalisé par Joannideés de toutes les pieces jouées
par décennies entre 1680 et 1900 invite a affirmer le contraire :
entre 1821 et 1900, Hugo est joué¢ 1163 fois, Musset 1811 fois,
Racine 1889 fois, Corneille 1272 fois et Moliére — le seul qui
domine largement le nombre de représentations — 7917 fois. Les
deux auteurs romantiques n’ont donc rien a envier aux auteurs
classiques. Ils se disputent moins la scene du Frangais qu’ils ne
se la partagent, tant au niveau du nombre de représentations que
des recettes récoltées — c’est le discours antiromantique qui a
voulu faire croire a leur irrémédiable opposition. Au contraire,
des recherches comme celle menée dans le volume Moliere des
romantiques, paru en 2018, tendent a la déconstruire. Olivier Bara

** Nous ne revenons pas sur cette célébre reprise de Hernani, déja longuement
étudiée par Florence NAUGRETTE dans sa thése sur La Mise en scéne
contemporaine du thédtre de Victor Hugo, sous la direction de Anne
UBERSFELD, Université de Paris III, 1994.

%9 Florence NAUGRETTE, La mise en scéne du thédtre de Hugo de 1870 a 1993,
sous la direction d’Anne UBERSFELD, Sorbonne-Nouvelle, soutenue en 1994.
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explique par exemple en introduction de ce volume comment la
figure de Moliere est invoquée et panthéonisée par les auteurs
romantiques qui s’en servent dans leurs propres batailles
esthétiques et politiques et dans leur recherche de 1égitimation™.
Moliére est donc « romantisé » par les auteurs, mais aussi par la
maniére dont on joue certaines de ses ceuvres au XIX° siécle,
comme le montre Roxane Martin dans son €tude sur la mise en
scéne de Dom Juan a la Comédie-Francaise en 1847*'. Tous ces
¢léments infirment deux mythes : celui de I’échec de 1843 et celui
de I’opposition entre classiques et romantiques.

Les recettes des Burgraves ne représentent pas une chute
exceptionnelle dans les registres financiers de la Comédie-
Francaise lorsqu’on les compare a celles qu’obtiennent d’autres
piéces romantiques mais aussi classiques ou écrites par des
auteurs contemporains non romantiques. Le public est au rendez-
vous en 1843 : dire que la piece de Hugo a chuté est donc une
fabrication du discours antiromantique et anti-hugolien. Mais
cette étude des registres financiers ne suffit pas pour trancher
entre le succes ou I’échec de la picce : en effet, le public peut étre
présent mais exprimer sa désapprobation et sa colere lors des
représentations. La réaction du public est bien évidemment
impossible a retranscrire plus d’un siecle et demi aprés la
premiére représentation, mais les archives de la Comédie-
Francaise contiennent un document précieux pour juger de
I’atmosphére de la salle, pour jauger les réactions du public et
comprendre ce qui a pu ou non lui plaire : le manuscrit du
souffleur.

LE TEMOIN DES REPRESENTATIONS : LE MANUSCRIT DU
SOUFFLEUR

Ce document enregistre toutes les modifications apportées
par Hugo lui-méme a son texte lors des répétitions mais aussi au
fil des représentations : passages supprimeés, vers changés et mots
remplacés par un autre sont consignés et permettent de
comprendre ce qui a dérangg le public. Evelyn Blewer a édité le

0 Olivier BARA, « Moliére, figure tutélaire des écrivains romantiques
francais », introduction a Moliere des Romantiques, €d. cit., p. 9-25.
*1 Roxane MARTIN, « Moliére mis en scéne a la Comédie-Francaise, ou
Moli¢re romantisé€ ? », Moliére des Romantiques, éd. cit., p. 79-105.
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manuscrit du souffleur d’Hernani afin de reconstituer ce que le
public a réellement vu et entendu en 1830 : contre les idées regues
qui font de Hugo un frondeur sans vergogne, ce manuscrit
témoigne des changements qu’il opere pour tenter de calmer le
public lors des représentations*’. Elle a fait le méme travail
d’étude du manuscrit du souffleur des Burgraves pour
comprendre si les représentations de 1843 avaient réellement
constitué une bataille, et si le public rejetait en bloc 1’ceuvre de
Hugo : si ses détracteurs parlent d’échec, il y a fort a penser que
la piece a suscité de vives réactions. Pour corroborer ses analyses
du manuscrit du souffleur, Evelyn Blewer s’appuie sur une
¢dition annotée par Victor Hugo et offerte a Alphonse Karr,
stirement a la fin du mois de mars, une fois que la piece a déja été
publiée : lauteur y a consigné les réactions du public,
essentiellement des « rires » et des « sifflets” ». En comparant
ces deux documents, elle remarque que Hugo, comme pour
Hernani, est prét a faire des concessions : de nombreuses
suppressions apparaissent dans le manuscrit du souffleur a des
passages ou les réactions du public sont les plus virulentes d’apres
les annotations de 1’exemplaire offert & Karr**. Nous reprenons
les analyses d’Evelyn Blewer sur I’exemplaire annoté, que nous
n’avons pu examiner', et nous complétons ses remarques sur le
manuscrit du souffleur, que nous sommes allés consulter afin de
noter avec précision les coupes et les changements par rapport a
la version initiale. Cet examen répond a trois objectifs : dresser
un tableau des représentations de 1843, comprendre ce qui a pu

2 Evelyn BLEWER, La campagne d’Hernani : édition du manuscrit du
souffleur, Paris,, Eurédit, 2002.

“ Evelyn BLEWER, « La "bataille” des "Burgraves" et les deuils de I'année
1843 : sur une amitié entre Hugo et Alphonse Karr », Victor Hugo 4 : Science
et technique, textes réunis et présentés par Claude MILLET, Caen, Minard,
Lettres Modernes, p. 159-182, 1999.

* Evelyn Blewer rapproche les procédés mis en place par Hugo en 1830 de
ceux qu’il utilise treize années plus tard : « Qu’il suffise de dire pour le moment
que le manuscrit du souffleur des Burgraves ressemble, a cet égard ; a celui du
souffleur d’Hernani : face a la contestation, la suppression pure et simple s’est
imposée comme solution la plus efficace. » (article cité, p. 176). Ce constat
déconstruit I’idée selon laquelle Hugo chercherait a tout prix la confrontation
et le scandale.

* Evelyn Blewer nous a affirmé que ses analyses de I’exemplaire offert a Karr
étaient complétes. Cet exemplaire, conservé dans une collection particuliére,
ne nous est pas accessible.
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géner ou scandaliser le public, savoir si les réactions du public
permettent de parler d’échec de la piece.

Toutes les références germaniques — noms propres, faits
historiques, légendes — dérangent le public qui réagit par des rires
ou des sifflets : a la sceéne 6 de la deuxieme partie, « Ton nom est
Yorghi Spadaceli*® » provoque des rires ; de méme que le vers
« [...] voici I’empereur Frédéric Barberousse®’ », a coté duquel
Hugo note « (rires) chaque fois qu’on dit Barberousse ». Les
réactions germanophobes du public sont parfois telles que Hugo
est conduit a supprimer des passages entiers, comme c’est le cas
ala scéne 1 de la deuxiéme partie*®, lorsque le mendiant déplore
le sort nouveau de 1’ Allemagne.

Cette scene est fortement amputée lors des représentations
car elle combine deux ¢éléments qui déplaisent au public : les
références historiques a [’Allemagne et la longueur du
monologue. Les critiques condamnent lourdement le gott de
Hugo pour les tirades et les monologues qu’ils jugent
interminables®® : d’aprés les annotations de 1’édition de Karr, les
sifflets se font nombreux lors de ce types de scéne et Hugo
accepte des suppressions. Il retranche ainsi de nombreux vers du
monologue de Magnus a la scéne 6 de la premicre partie : la
comparaison avec César, « Trente ans, sous ce césar qui toujours
triomphait / [...] Surgissant au sommet d’une breche
enflammée™ » est retirée, de méme que les commentaires sur les
massacres de Barberousse, depuis « Nos blasons sont cachés sous
I’herbe et les épines » jusqu’a « Rien ne m’empéchera de le
frapper !°' » Pour renforcer 1’intérét du public, Hugo met en place
la méme stratégie pendant le monologue de Job a la scéne 1 de la
troisieme partie : toutes les considérations métaphysiques sont
supprimées pour ne garder que 1’angoisse de Job a la premiere
personne’”. Ces changements témoignent aussi des concessions
de Hugo pour gagner en efficacit¢ dramatique et en rapidité.

* Victor HUGO, Les Burgraves, [1843], Euvres complétes, Thédtre II, Paris,
Robert Laffont, 1985, p. 213.

Y 1d., p. 215.

“Id., p. 199-200.

* Voir le chapitre III de notre 1° partie, p. 119.

0 Victor HUGoO, Les Burgraves, éd. cit., 192.

UId, p. 193

2 1d., p. 224-227.
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Ainsi, la tirade des remontrances de Barberousse a la scéne 6 de
la deuxieéme partie est allégée de tous les passages que le public a
pu trouver répétitifs et dans lesquels I’empereur somme Sire
Uther, les marquis Gilissa et Platon, le comte Lupus et le duc
Gerhard de cesser leurs méfaits™. Dans d’autres scénes ou
I’impatience du public est palpable, plusieurs vers sont résumés
en un seul. C’est le cas a ’ouverture de la scéne 5 de la premiere
partie : sur le manuscrit du souffleur, aprés la chanson du comte
Lupus, les personnages de Gillisa et de Platon ont disparu, et ce
sont Lupus, Giannilaro et Gerhard qui se chargent d’ouvrir la
scéne par trois courtes répliques qui tiennent en deux vers. Les
phrases sont plus directes et portées par des interjections qui
renforcent le dynamisme de la scéne :

Edition originale Manuscrit du souffleur
LE MARGRAVE GILISSA LuPUS
Comte, Ah ! d’ici, du chateau I’on voit la

La grand’porte du burg et le | grande porte.
chemin qui monte GIANNILARO
Se voit d’ici. Mais quel délabrement !

LE MARGRAVE PLATON GERHARD

Quel deuil et C’est

quelle vétusté™ ! donc inhabité.

Cette recherche de rapidité et d’efficacité se retrouve encore a la
scéne 3 de la derniére partie, lorsque Job pousse Otbert a le
poignarder. Hugo remplace la réplique de quatre vers de Job par
un seul hémistiche réduit a un impératif lancé par le vieillard au
jeune homme :

3 1d., p. 215-220.
Id., p. 186.
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Edition originale Manuscrit du souffleur
JoB JoB
Délivre-nous | Si tu nous aimes, frappe !

tous deux !

Frappe ! — Pour le guérir d’un
ulcére hideux,

Saint Sigismond tua Boceslas.
Qui I’en blame ?

Mon Otbert, le remords, c’est
I’ulcére de I’ame.

Guéris-moi du remords”’ !

Ces répliques ne sont pas 1’objet de sifflets ou de rires trop
insistants de la part du public, du moins ils ne sont pas notés par
Hugo sur le volume offert a Karr ; on peut supposer que les
longueurs provoquent plutdt dans la salle de I’ennui dont I’auteur
se méfie et qu’il cherche a réduire par des suppressions et des
ajustements.

D’autres passages n’échappent jamais aux rires et aux
sifflets : ceux qui contiennent des ¢léments triviaux et prosaiques.
Méme si cela déplait a Hugo, comme il I’indique sur le volume
de Karr, il consent a changer des vers entiers pour plaire
davantage au public. A la scéne 6 de la deuxiéme partie, le vers
« Au fond de ton ceeur vil, cloaque d’immondices™ » est sifflé et
remplacé par « Au fond de ton cceur vil, plein de honteux
caprices ». L’image concréte et repoussante disparait au profit
d’un vocabulaire jugé plus convenable par les contemporains, au
risque de froler le cliché. La simplicité de certains vers froisse le
public, comme a la scene 4 de la deuxieme partie : « Des
longtemps j’arrange dans ma téte / Ce mariage-1a°’. » L’auteur
décide de maintenir ce vers mais sa remarque sur le volume de
Karr nous montre le conflit esthétique qui perdure encore entre
lui et ses détracteurs dans le public : « (sifflets) Ils applaudiraient
s’il y avait : deés longtemps cet hymen est mon plus cher désir, ou
toute autre niaiserie prétendue poétique qui ne ressemblerait pas
a la nature®®. » Contrairement aux idées recues, ce n’est pas la

S Id., p. 239.

S 1d., p. 212.

T 1d., p. 210.

*¥ Victor HUGO, annotation sur I’exemplaire offert 4 Alphonse Karr, cité par
Evelyn BLEWER, article cité, p. 187.
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prosodie qui dérange dans le vers théatral de Hugo : c’est bien
plutét le vocabulaire utilisé, jugé trop simple, concret et
prosaique, et donc indigne de la poésie et de la scene du Frangais.
Pour ses ennemis, si Hugo veut faire des vers, il devrait se plier a
certaines exigences esthétiques. C’est ce qu’il consent a faire
devant les rires et les sifflets : il change ainsi « ta figure®® » utilisé
dans la tirade de ’empereur a la scene 6 de la deuxiéme partie par
« ta présence », le second terme dématérialisant le personnage de
Giannilaro désigné par Barberousse. Dans cette méme scene,
Hugo remplace le vers prononcé par Darius, « Nos burgs, qui ne
sont plus que des nids d’hirondelles® » en « Rends-nous nos
vieilles tours et nos vassaux fideles » et sa remarque sur 1’édition
de Karr, pleine d’humour, dénonce I’absurdité des réactions du
public qui privilégie une prétendue loi poétique au détriment du
sens : « On a remplacé ce vers par cette platitude "Rends-nous
nos vieilles tours et nos vassaux fideles". L acteur a dit "vaisseaux
fidéles". Cela a fort bien passé®’. »

Tous ces haros du public contre le vocabulaire jugé trop
prosaique de la poétique hugolienne n’est pas propre aux
Burgraves mais les critiques a ce sujet sont nombreuses en 1843 :
cette virulence s’explique peut-€tre a cause du théme principal de
la picce, la vieillesse, souvent mentionnée dans le texte et
représentée par les barbes immenses des acteurs et les cheveux
blancs de Guanhumara. Les sifflets et les rires ne cessent de se
faire entendre lorsque 1’age jugé invraisemblable des personnages
est mentionné sans filtre dans le texte : au mot « barbe », le public
se déchaine, comme a la scéne 4 de la deuxieme partie lorsque
Job se souvient des jours heureux avec son fils disparu dont les
« mains touchaient [sa] barbe blanche® » ; a la scéne 6, la mention
concrete de I’age de Magnus, « J’ai quatre-vingt-douze ans, mais
je te tiendrai téte® » est remplacé par « Je ne suis qu’un vieillard,
mais je te tiendrai téte » ; a la scene 3 de la troisiéme partie, les
« cheveux blancs » de Job et sa main qui « tremble® » sont des

% Victor HUGoO, Les Burgraves, éd. cit., p. 218.

1d., p. 220.

8! Victor HUGO, annotation sur I’exemplaire offert & Alphonse Karr, cité par
Evelyn BLEWER, article cité, p. 190.

82 Les Burgraves, éd. cit., p. 208.

8 1d., p.214.

% 1d., p. 237.
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signes trop triviaux de son grand age et n’évitent pas les sifflets
du public. Surtout, le public ne supporte pas que ces vieillards,
qu’il estime ridicules, soient associés a une noblesse politique et
historique, comme lorsqu’Otbert appelle Job « O vieillard ! demi-
dieu du Rhin ! téte sacrée® ! » : ce vers conduit a un déchainement
de rires et de sifflets. Ce qui dérange, ce n’est pas que le roi soit
vieux — la vieillesse est gage de maturité politique, y compris dans
la tragédie classique — mais bien plutdt que Hugo ose parler de
cette vieillesse sans détour. Le public ne semble pas accorder de
vraisemblance a ces personnages car ils combinent un age
extraordinaire avec une grande force politique. Il est peut-Etre
difficile pour le public de croire a cette vieillesse extréme a cause
du jeune age des acteurs par rapport a I’age réel qu’ils sont censés
incarner mais les spectateurs du XIX° siécle ont I’habitude, par le
systeme des emplois, de voir des acteurs relativement jeunes
interpréter des personnages d’un certain age (I’inverse était aussi
fréquent, quand des acteurs vieillissants refusaient pourtant de
quitter leur emploi de jeune premier)®®. S’ils rient devant
Les Burgraves, c’est parce que Hugo multiplie les personnages
ageés et parce que la barbe blanche, la main qui tremble et les
quatre-vingt-douze ans seraient indignes de la figure du roi. De
méme, il est impensable pour une partie du public que
Barberousse et Job, grands hommes politiques, se laissent aller a
de simples embrassades a la fin de la piece : la réplique « Mon
frére, embrassons-nous’’ » est ainsi supprimée  la suite des rires
qui la condamnent.

Le mélange des tons a I’ceuvre dans la piece ne plait donc
pas au public, comme a la scéne 3 de la premicre partie,
lorsqu’Otbert déclare sa jalousie a Régina mais interrompt
brutalement ses déclarations passionnées par une réflexion sur la
cruauté féminine : « Oh ! les femmes vraiment / Sont cruelles

% 1d., p. 238.

% Hugo sait trés bien qu’aucun acteur de la Comédie-Frangaise n’est assez
vieux pour interpréter 1’dge extraordinaire de ses personnages ; mais le critére
de vraisemblance ne 1’intéresse pas. Sur ce point, nous renvoyons au
chapitre IV de notre 2° partie, p. 427. Nous remercions également Appoline
PONTHIEUX, qui prépare une thése sur « L’influence du romantisme sur le
systeme des emplois a la Comédie-Francaise (1820-1880) », sous la direction
de Florence NAUGRETTE a Sorbonne Université, pour nous avoir aidée a
comprendre le lien entre 1’age des personnages et les emplois.

87 Les Burgraves, éd. cit., p. 243.
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toujours, et rien ne leur plait comme / De jouer avec I’ame et la
douleur d’un homme® ! » Les sifflets ne se font pas attendre dans
la salle, de méme a la scéne 3 de la troisiéme partie lorsque la
voix dans I’ombre rompt avec les explications passionnées de Job
a Otbert pour rappeler que « Régina ne peut plus attendre qu’un
quart d’heure™ ».

Cette scene est une des plus huées par le public qui semble
ne pas adhérer au dispositif scénique proposé par Hugo : Job est
seul dans le caveau et une voix dans I’ombre, et Guanhumara,
cachée dans I’ombre, crie a plusieurs reprises « Cain ! Cain ! »,
I’accusant par ce mot du fratricide qu’il aurait commis des années
auparavant. Chaque intervention de la voix est I’objet de sifflets
et de rires de la part du public. Cela ne s’arrange pas a la scéne
suivante, lorsque Job découvre qu’Otbert est son fils : d’apres
’agitation du public indiquée sur le volume de Karr, cette scene
de reconnaissance est loin de provoquer I’émotion escomptée.
Les répliques mentionnant le lien de filiation — « Pour croire
qu’en enfant voudra tuer son pére’® ? », « Eh bien, c’est votre
enfant’' | » — sont toutes ponctuées par des rires. Les réactions
sont les mémes a la troisiéme scene, quand Otbert découvre que
Job est son pere et qu’il s’interroge, « Si j’étais cet enfant ? si
vous étiez mon pére’” ? », puis s’exclame, « Monseigneur !
Monseigneur ! si j’étais votre enfant” ! », tandis que le pére
dément : « Non, tu n’es pas mon fils, Otbert’* ! » Les critiques
contre Hugo prennent souvent appui en 1843 sur ces scenes pour
montrer I’invraisemblance de la piéce et pour critiquer les ficelles
mélodramatiques qu’ils condamnent dans 1’esthétique hugolienne
et romantique car ce procédé, celui de ’anagnorisis, serait
indigne de la Comédie-Francaise.

Infames aussi seraient les allusions au sacré et au
religieux, pour lesquelles Hugo a déja di faire des concessions
dans d’autres piéces, comme Hernani”, et qui en 1843

% 1d., p. 178.

1d., p. 241.

1d., p.231.

M I1d., p. 233.

2 1d., p. 239.

B Id., p. 240.

™ Ibid.

> Voir La Campagne d’Hernani, éd. cit.
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provoquent a nouveau des huées : a la scéne 5 de la premiere
partie on siffle « Ah oui ! I’on me le fit jurer sur I’Evangile’® ! » ;
dans cette méme scéne « En attendant Satan, je fais un paradis’’ »
prononcé par Hatto est changé sur le manuscrit du souffleur en
« Moi je ris de Satan, car j’ai le paradis », la seconde version
apparaissant comme moins profane puisque Hatto se moque du
diable, mais ne veut pas le rencontrer comme on peut le
comprendre dans la premiere version. Cependant, comme dans
Hernani, Hugo ne se plie pas a toutes les volontés du public sur
le sujet de la religion : certains vers, pourtant sifflés chaque soir,
ne sont pas changés sur le manuscrit du souffleur, comme a la
scéne 3 de la derniére partie, « Et la robe de lin d’un ange du
Seigneur’® » et « Je suis le vieux Satan, sois I’archange
vainqueur’® ! ».

En revanche, une question concernant la religion a failli
rendre encore plus houleuse la réception des Burgraves : il s’agit
de la mention par Job de I’enfant égorgé par des juifs la nuit du
Sabbat, a la scéne 3 de la troisiéme partie. Le vieux roi pense que
son fils a été tué de cette maniere :

JOB
Vois-tu, quand on est vieux, le souvenir se perd ;
Mais, la nuit du sabbat, tu le sais, on égorge
Un enfant. C’est ainsi qu’on a tué mon George.
Des juifs ! I’en eus la preuve®™.

Cette réplique n’est pas présente sur le manuscrit du souffleur car
elle a été tres rapidement supprimée par Victor Hugo, a cause de
la polémique qu’elle a provoquée entre les Archives Israélites de
France et I’auteur. Nicole Savy, dans son ouvrage sur Les Juifs
des romantiques, revient sur cette affaire qui s’est ajoutée au
trouble des représentations : alors que dans ses pieces précédentes
Hugo reprend des fopoi de la figure du juif sans jamais la
condamner, Les Burgraves font ressortir « la vieille judéophobie

78 Les Burgraves, éd. cit., p. 189.
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religieuse et économique® » qui innerve le XIX® siécle. Comme
le passage a été tres vite retranché, la presse n’en parle presque
pas. Cependant, M. Rosenfeld, le directeur de I’école israélite de
Lyon, écrit en mars 1843 au Courrier frangais pour dénoncer les
attaques de Hugo a I’encontre du peuple juif : « Est-il possible
que quelqu’un qui peint des fleurs, et les étoiles, qui parle si bien
du soleil, de la lune et du printemps, puisse exprimer des idées si
absurdes, tracer des récits qui ne sont ni vrais ni vraisemblables,
des peintures qui font frissonner d’horreur® ! ». Cette lettre n’a
pas été publiée par le journal mais les Archives Israélites de
France la retranscrivent dans leur numéro de 1843 tout en
adressant leur mécontentement a Hugo. Le 8 avril 1843, en
répondant par une breve lettre que les Archives israélites de
France publient également, I’auteur ne parvient pas a calmer le
jeu : « On avait, Monsieur, des préjugés au treizieme siecle, et
I’histoire de I’enfant de Wesne le prouve. Lisez la piece dont vous
me faites ’honneur de m’entretenir, et ce qui préoccupe votre
esprit se dissipera de soi-méme™. » La lecture des Burgraves ne
convainc pas les Archives Israélites qui s’indignent devant ce
choix de Hugo de donner « le prestige de la scéne » a « des
traditions populaires fausses®® » a travers la réplique de Job sur
I’enfant tué par des Juifs mais aussi dans d’autres passages qui ne
sont pas cautionnés : a la scene 1 de la deuxieme partie,
Barberousse déplore le sort de 1’Allemagne, « Par qui fait-on
porter la banniere des villes ? / Par des juifs enrichis dans les
guerres civiles® » et & la scéne 6, I’empereur condamne le duc
Gerhard a marcher « une lieue en portant un juif entre [ses]
bras®® ». Le 11 juin, Hugo répond cette fois plus longuement au
directeur des Archives israélites :

81 Nicole SAVY, Les Juifs des romantiques, Paris, Belin, 2010, p. 156. Il faut
aussi rappeler que Hugo donne a Job le nom du juif qui dans la Bible incarne
le malheur et la déshérence de I’humanité : ce parall¢le permet de renforcer
I’idée de la dégénérescence des races que 1’auteur prétend représenter dans son
drame.

82 Lettre de M. ROSENFELD, publiée dans les Archives israélites de France,
revue mensuelle, sous la direction de S. CAHEN, année 1843, t. IV, p. 293.

% Lettre de Victor HUGO aux Archives israélites de France, publié dans le t. TV
de I’année 1843, éd. cit., p. 294.

8% Archives israélites de France, éd. cit., p. 294.

% Les Burgraves, éd. cit., p. 200.

% 1d.,p.218.
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Vous m’avez mal compris, monsieur, et je le regrette
vivement, car ce serait un vrai chagrin pour moi d’avoir affligé
un homme comme vous, plein de mérite, de savoir et de
caractére. Le poete dramatique est historien et n’est pas plus
maitre de refaire 1’histoire que I’humanité. Or, le treiziéme
siecle est une époque crépusculaire ; il y a la d’épaisses
téncbres, peu de lumicre, des violences, des crimes, des
superstitions sans nombre, beaucoup de barbarie partout. Les
juifs étaient barbares, les chrétiens 1’étaient aussi ; les chrétiens
étaient les oppresseurs, les juifs étaient les opprimés ; les juifs
réagissaient. Que voulez-vous, monsieur ? C’est la loi de tout
ressort comprimé et de tout peuple opprimé. Les juifs se
vengeaient donc dans 1’ombre, comme je vous le disais dans
ma lettre ; fable ou histoire, la 1égende du petit enfant Saint-
Werner le prouve. Maintenant, on en croyait plus qu’il n’y en
avait ; la rumeur populaire grossissait les faits ; la haine
inventait et calomniait, ce qu’elle fait toujours ; cela est
possible, cela méme est certain ; mais qu’y faire ? Il faut bien
peindre les ¢époques ressemblantes ; elles ont été
superstitieuses, crédules, ignorantes, barbares ; il faut suivre
leurs superstitions, leur crédulité, leur ignorance, leur barbarie ;
le poéte n’y peut mais, il se contente de dire : c’est le
treizieme siecle, et 1’avis doit suffire. Cela veut-il dire qu’au
temps ou nous vivons, les juifs égorgent et mangent les petits
enfants ? Eh ! monsieur, au temps ou nous vivons, les juifs
comme vous sont pleins de science et de lumiére, et les
chrétiens comme moi sont pleins d’estime et de considération
pour les juifs comme vous.

Amnistiez donc les Burgraves, monsieur, et permettez-
moi de vous serrer la main®’.

Cette polémique permet de penser les controverses
contemporaines qui interrogent la légitimit¢é de 1’auteur, de
I’acteur et du metteur en scéne a représenter 1’histoire des
minorités : certains prétendent que le créateur, pour avoir le droit
d’écrire, de jouer et de représenter cette histoire, doit ’avoir
vécue ou du moins descendre de ceux qui I’ont vécue. Dans le cas
contraire, le créateur répeterait le geste d’oppression dont ces

87 Lettre de Victor HUGO aux Archives israélites de France, (Euvres complétes
de Victor Hugo : t. VI, 1839-1843, édition MASSIN, Paris, Club frangais du
Livre, 1967, p. 1232.
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minorités ont été victimes. C’est a des accusations semblables que
Hugo répond dans cette lettre. Nicole Savy montre qu’il se justifie
en rapprochant sa démarche esthétique de celle d’un historien : il
ne ferait pas une peinture exacte mais essaierait de rendre compte
des meeurs d’une époque®®. Le Moyen Age est pour lui I’4ge des
légendes et des superstitions : il serait normal, au nom de la
vraisemblance historique, que ses burgraves y croient et racontent
ces fables sur scene. La faute reviendrait donc, pour Hugo, a la
barbarie médiévale, tout autant celle des juifs que des chrétiens.
Certes, il prétend que tout est différent au XIX® siécle mais il ne
dément pas non plus les meurtres rituels, alors que pour les
Archives Israélites, toutes ces histoires ne sont que des légendes
infondées™. Méme si Hugo essaie de se défendre dans cette lettre,
il n’en reste pas moins qu’il décide de supprimer la réplique dans
le manuscrit du souffleur. C’est le seul passage qui en plus d’étre
barré est recouvert d’une feuille de papier blanche. Il est facile de
se laisser aller a batir des hypotheses a partir de cette feuille
lorsque ’on connait les démélés entre Hugo et les Archives
Israélites : pourquoi vouloir recouvrir toute cette réplique ? pour
taire définitivement les propos a I’encontre des juifs ? ou est-ce
tout simplement un choix du souffleur de recouvrir la réplique
pour montrer sa suppresion ? Le manuscrit du souffleur ne révele
pas tous ces secrets...

% Sur cette question, voir par exemple notre article co-écrit avec Florence
NAUGRETTE, « Raconter et jouer I’histoire de 1’opprimé, est-ce encore
I’opprimer ? La polémique Kanata », Ecrire Ihistoire, 2019, Paris, CNRS
Editions, p. 207-211. Voir aussi Iouvrage de Sylvie CHALAYE, Race et
théatre : un impensé politique, Actes Sud-Papiers, 2020. Les accusations
d’appropriation culturelle (au sujet par exemple de la mise en scéne des
Suppliantes d’Eschyle par Philippe BRUNET a la Sorbonne en 2018) appellent
souvent a boycotter le spectacle : il en résulte que beaucoup, alors méme qu’ils
ne sont pas spectateurs de I’ceuvre, crient au scandale sans avoir vu le spectacle
(a ce sujet, voir I’article d’ Agnés TRICOIRE, Jacinto LAGEIRA, Christian RUBY,
« Cancel Culture : la censure euphémisée », AOC Media - Analyse Opinion
Critigue, mercredi 21  avril 2021, disponible a D’adresse
https://aoc.media/opinion/2021/04/20/cancel-culture-la-censure-euphemisee/
(consulté le 6 mai 2021). C’est la méme chose qui arrive a Hugo lorsque les
Archives Israélites lui reprochent sa judéophobie : avant de répondre a leurs
accusations, il les invite a voir le spectacle et a se constituer en véritable public.
% Sur I’argumentation de Hugo dans cette lettre, voir Nicole SAVY, op.cit.,
p. 157 et suivantes.
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S’il reste une part de mystere, ce document nous permet
tout de méme d’affirmer que Les Burgraves n’ont pas choqué ou
dérangé davantage le public que les autres pieces de Hugo. Il
supprime ou change des passages selon une logique que 1’on
retrouve déja en 1830, comme le montre Evelyn Blewer dans son
analyse du manuscrit du souffleur : il supprime les bizarreries
phonétiques que le public ne tolere pas, raccourcit les
considérations historiques, donne moins de place aux
monologues et aux tirades, gagne en rapidité, prend garde aux
mentions du sacré et du religieux, fait attention aux changements
de ton et se plie aux exigences des spectateurs concernant la
trivialité et le prosaisme de certaines répliques. De méme, si on
compare les remarques de Jean Gaudon qui analyse un
exemplaire annoté d’Hernani®® par Hugo a celles faites par
Blewer sur ’exemplaire des Burgraves, on se rend compte que
les rires et les sifflets — qui sont monnaie courante au
XIX°® siécle — sont motivés par les mémes éléments que ceux de
1843. Le texte des Burgraves n’est pas plus scandaleux pour le
public qu’une autre piece de Hugo : ses détracteurs, en
médiatisant la piece, ont voulu en faire une exception mais les
preuves matérielles enfouies dans les archives de la Comédie-
Francaise — recettes et manuscrit du souffleur — disent le contraire.
C’est bien plutdt le discours de la cabale qui a construit I’idée que
Les Burgraves étaient une exception pour que la piece devienne
un événement et ensuite une borne de périodisation.

TEMOIGNAGES PRIVES ET INTIMES

Si les sources trouvées dans les archives de la Comédie-
Francaise nous permettent d’affirmer qu’il s’agit d’un « succes »,
méme « contesté », il en est de méme des témoignages relevant
de la sphere privée et intime. La seule difficulté est d’exhumer
ces sources qui, souvent, par leur caractere non public, restent
inconnues ou oubliées. Elles sont plus fiables que la presse de

% Jean GAUDON, « La bataille d’Hernani », Le Thédtre de Victor Hugo, Paris,
éditions Suger, 1985, p. 163-185.
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1843 car elles n’obéissent pas a une volonté publique ou politique
de défendre ou de condamner Victor Hugo : journaux intimes et
correspondances nous offrent ainsi un nouveau regard sur
I’événement de 1843.

LES LETTRES DE JULIETTE DROUET

Les lettres que Juliette Drouet envoient quotidiennement
a Victor Hugo offrent un suivi et un témoignage des
représentations au jour le jour, comme a pu le montrer Olivia
Paploray dans son mémoire sur les lettres de ’année 1843°".
Aucune ne mentionne un échec de la piece ; au contraire, Juliette
Drouet formule a plusieurs reprises la beauté de 1’ouvrage et parle
de la représentation des Burgraves de Hugo comme « le succes
de la plus belle de [ses] piéces’ ». Les lecteurs sceptiques
pourront prétexter que Juliette n’est pas objective et cherche a
flatter Hugo, mais son admiration pour la pi¢ce n’est pas
réductible a I’amour qu’elle ressent pour son « grand petit
homme » : elle n’hésite pas a dire quand la piéce a moins bien
réussi un soir. Ces représentations plus chaotiques alternent avec
celles ou le succeés de Hugo I’emporte : ces lettres esquissent donc
le tableau d’une réception houleuse certes, mais non pas
catastrophique. Le 8 mars, le lendemain de la premicre, Juliette
parle de « victoire” » et semble méme se réjouir de la presse :
« Je suis aussi plus tranquille des nouvelles que tu as recueillies
du théatre et des journaux. Demain nous emporterons d’assaut la
seconde représentation et les ennemis en seront pour leur rage
rentrée et pour leur nez de carton®. » Le 12 mars, la lettre de

! Olivia PAPLORAY, « Des Burgraves a la mort de Léopoldine : le public et
Iintime. Lettres du 1% janvier 1843 au 10 juillet 1843 », mémoire de recherche
de Master 2, sous la direction de Florence NAUGRETTE, Université de Rouen,
soutenu en 2009. Voir aussi son article « La saison des Burgrave (1843) »,
Juliette Drouet épistoliere, actes du colloque de Paris 16-17 octobre 2017, sous
la direction de Florence NAUGRETTE et Frangoise Simonet-TENANT, Paris,
Eurédit, 2019, p. 89-100. Toutes les lettres de Juliette Drouet sont en cours
d’édition numérique, sous la direction de Florence NAUGRETTE. Pour les
références des lettres que nous citons ensuite, nous renvoyons au site
juliettedrouet.org (consulté le 6 mai 2021).

%2 Juliette DROUET, lettre du vendredi 24 mars 1843, midi et quart.

% Juliette DROUET, lettre du mercredi 8 mars 1843, aprés-midi une heure.

%4 Juliette DROUET, lettre du mercredi 8 mars 1843, soir sept heures.
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Juliette & Hugo est dithyrambique sur la représentation de la
veille : « Quelle belle soirée que celle d’hier, mon Toto, quelle
magnifique représentation. C’est une des plus belles que tu aies
jamais eues, mon Toto ravissant’ . » Au contraire, deux jours plus
tard, la situation au théatre inquicte 1’épistolicre : « Quand te
verrai-je mon Toto ? Hélas ! je n’ose pas I’espérer avant ce soir
bien tard. Cet incident ignoble et ridicule d’hier’® va ajouter
encore a tes ennuis et a tes occupations du moment et je ne te
verrai pas a peine. Mais Dieu que c’est donc triste d’€tre en butte
a d’aussi immondes et d’aussi misérables ennemis que les
tiens’’. » Ceux-ci sont battus par le camp hugolien le 15 mars,
comme |’atteste la lettre du 16 mars : « Aussi, hier au soir, j’ai été
la plus heureuse des femmes car on ne leur a fait grace de rien, ils
ont ét¢ forcés d’avaler toutes les beautés de la piece, le public leur
a pincé le nez pendant qu’on leur entonnait de force cette
magnifique poésie’. » Juliette Drouet sait pourtant que ce succés
est provisoire lorsqu’elle félicite Hugo pour la soirée du 23 mars :
« Voila encore une magnifique soirée de passée, mon cher bien-
aimé, mais il faudrait, comme tu le dis, en avoir trois ou quatre
pareilles et de suite pour dégotiter les ennemis de leur odieuse
cabale. Mais, comme tu ne peux rien demander a tes amis, il
faudra retomber encore dans des représentations troublées et
cahotées qui ont eu lieu déja”. » Sa prédiction ne manque pas
d’arriver deux jours plus tard : « La représentation d’hier m’a
rendue malade de colere. Rien ne fait plus de mal que de garder
son indignation en dedans de soi quand on serait si heureux de la
répandre sur ceux qui la causent en horions abondants et en coups
de pieds dans le ventre'”. » Cette alternance entre bonnes et
mauvaises représentations continue tout au long des mois de mars
et d’avril, faisant traverser a Juliette des moments de colére et de
peur mais aussi de joie et d’enthousiasme'®".

% Juliette DROUET, lettre du dimanche 12 mars 1843, matin onze heures trois
quarts.

% Cet incident est encore a élucider.

7 Juliette DROUET, lettre du mardi 14 mars, matin onze heures trois quarts.

%8 Juliette DROUET, lettre du jeudi 16 mars, midi trois quarts.

% Juliette DROUET, lettre du vendredi 24 mars, midi et quart.

1% Juliette DROUET, lettre du dimanche 26 mars, matin dix heures trois quarts.
"% Pour les représentations a succés, voir par exemple les lettres des 29 mars,
30 mars, 7 avril, 11 avril, 16 et 18 avril. Pour les représentations plus
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Elle file la métaphore guerriere dans de nombreuses lettres
pour insister sur la nécessité de se battre face aux ennemis a
I’origine de « cette ignoble cabale'® » qui s’acharne contre
Les Burgraves. Elle raconte ainsi les coups de sifflets et les rires
qui interrompent les représentations, dénongant les manigances
des « siffleurs de Maxime », leurs « fanfares » et leurs
« ZURLEMENTS'® ». Ses lettres témoignent donc des
mauvaises volontés a 1’ceuvre contre la piece, alors que les
journaux anti-hugoliens de 1843 ne les mentionnent pas : ils
veulent au contraire faire croire que 1’ceuvre échoue d’elle-méme.
Si la piece est un succes a la premiere, les ennemis de Hugo
continuent de vouloir la faire chuter : les lettres de Juliette Drouet
nous permettent ainsi de prouver 1’acharnement de la cabale, et
de confirmer 1’é¢tude d’Olivier Bara sur la campagne médiatique
a I’encontre de Pceuvre!™. Deés le 9 mars, Juliette Drouet est
consciente que la bataille va étre rude contre ceux qu’elle appelle
les « Maximiliens'® », les défenseurs de M Maxime désignant
ainsi toute personne opposée a la piece :

Ce soir, ce sera décisif et nous enfoncerons tous les ennemis, tu
verras comme ce sera beau. [...] Je crois que la représentation
sera plus belle encore ce soir que mardi : nous applaudirons a
faire rouler la salle sur le dos de Maxime et de ses séides, si elle
en a encore. Mais je sais que 1’exemple du chef de bataillon en
aura dégoité les autres mais, qu’ils y soient ou non, nous leur
tremperons une soupe soignée ; pour ma part, je retrousserai

. 1
mes manches s’il le faut'®.

Cette volonté de se battre contre les ennemis de son « Toto »
transparait dans le souci qu’elle a de constituer contre eux un front
en rappelant a Hugo qu’elle peut demander a certains de ses amis

houleuses, voir les lettres des 26 mars, 27 mars, 28 mars, 6 avril, 7 avril, 8 avril,
27 avril.

192 Juliette DROUET, lettre du lundi 21 mars, aprés-midi deux heures et demie.
19 Juliette DROUET, lettre du samedi 11 mars, matin dix heures et demie.

1% Olivier BARA, « Le triomphe de la Lucréce de Ponsard (1843) et la mort
annoncée du drame romantique : construction médiatique d’une événement
théatral », dans Quest-ce qu’un événement littéraire au XIX® siecle ? sous la
direction de Corinne SAMINADAYAR-PERRIN, Saint—Etienne, Publications de
I’Université de Saint- Etienne, 2008, p. 151-167.

193 Voir par exemple lettre du mercredi 15 mars, matin dix heures trois quarts.
1% Juliette DROUET, lettre du jeudi 9 mars, matin dix heures et demie.
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d’assister aux représentations pour défendre la piece : « Il faudra
aussi que tu me dises si tu as besoin de Lanvin pour la
3°™ représentation pour que je le dise a sa femme quand elle
viendra me voir dans ma loge ce soir'”’. » Dans ses lettres de mars
et avril 1843, elle ne cesse de demander a son amant des billets
pour que les gens favorables a I’ceuvre soient nombreux dans la
salle. Plusieurs lettres se terminent par le détail pratique de
I’envoi des billets, comme le mercredi 6 avril : « Tu tardes bien a
m’apporter ces billets mon pauvre petit homme. Je doute que les
Lanvin puissent s’en servir. Enfin je les leur enverrai a tout
hasard. Mais si tu prenais quelqu’intérét a ta picce, tu exigerais
que les billets te soient toujours envoyés la veille'”®. » Ainsi, deux
camps se dessinent tres nettement dans les lettres de Drouet, d’un
coté les ennemis acharnés de Hugo, de I’autre ses amis de la part
desquels elle n’attend pas moins de ferveur :

I1 faut espérer que ces misérables crétins trouveront affaire a
forte partie ce soir, s’ils essayaient de troubler la représentation.
Pour moi, si on pouvait me les mettre sous la griffe, Dieu sait
qu’il n’en resterait pas beaucoup d’eux tous et dans trés peu de
temps encore. J’attends ce soir avec impatience. Je voudrais
étre plus vieille de toute cette journée pour savoir comment
s’est passée la soirée qui va venir. Il me semble que si tes amis
ont du cceur ¢a ne peut que trés bien se passer. Nous les verrons
a I’ceuvre ce soir'”.

A cause de la cabale contre Les Burgraves, I’inquiétude
parcourt les lettres des mois de mars et d’avril dans lesquelles
Juliette Drouet exprime ses doutes quant aux recettes''’, mais
aussi sa méfiance a 1’égard de tout élément qui pourrait aller a
I’encontre de la piece. Le moindre incident prend une ampleur
démesurée, ainsi en est-il de la météo défavorable a la piece et qui
occupe I’épistolicre a plusieurs reprises au début du mois d’avril.
Ce n’est pas sans humour qu’elle note cette malchance des
Burgraves :

"7 Ibid.

1% Juliette DROUET, lettre du mercredi 6 avril, matin dix heures trois quarts.
19 Juliette DROUET, lettre du jeudi 23 mars, matin sept heures et demie.

"% Voir par exemple les lettres du vendredi 17 mars, matin onze heures et
demie ; mardi 4 avril, matin onze heures ; lundi 10 avril, matin onze heures et
demie.
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Que dis-tu du temps ? C’est a en tourner le dos au bon Dieu. Il
est impossible de se conduire plus mal et je commence a croire
qu’il est abonné au National et au Constitutionnel. Je suis
furieuse contre lui. Il perd beaucoup dans mon estime et dans
ma confiance depuis Les Burgraves. 1l ne faudrait rien moins
qu’un second déluge d’ici & demain a I’ouverture des bureaux
pour me dérider un peu mais demain, probablement, il fera un
soleil ardent'"".

Mais le « bon Dieu » n’explique évidemment pas le sort
de la piece et Juliette Drouet profite de ses lettres pour accuser les
personnes qu’elle juge responsables de cette situation. Au-dela
des diatribes contre les journalistes, ses remarques sur le jeu des
acteurs sont acerbes, et ce des ses commentaires sur la premiere
ou ils sont mis sur le méme plan que les membres de la cabale :
« Nous devons cependant nous réjouir de la victoire d’hier car
avec la malveillance évidente qu’il y avait dans la salle, et la
faiblesse des acteurs, il a fallu que ta picce fiit la plus belle que tu
eusses faite pour triompher de la haine violente de tes ennemis et
de la médiocrité des acteurs''%. » Beauvallet, dans le role de Job,
est la cible privilégiée de Juliette Drouet des le 9 mars : « Si le
Beauvallet veut prendre sur sa stupide fatuité de suivre tes
conseils et de modifier son jeu sur tes indications je crois, avec
tout le monde, que ce sera un immense succes d’argent. Mais il
est a craindre que sa sotte vanité 1’emporte et ne nuise dans
I’avenir aux recettes' . » L’article défini « le » devant le nom de
famille de 1’acteur traduit le mépris que lui témoigne Juliette
Drouet, qui continue a exprimer sa méfiance a son égard tout au
long du mois de mars. Le 24, il parait méme étre la seule raison
des déboires de la piece : « Je suis slire, par exemple, que si le
Beauvallet voulait jouer en conscience, la piéce ne serait pas
attaquée du tout. Il est bien malheureux que la vanité féroce de
cet histrion et son improbité compromettent a ce point le succes
de la plus belle de tes piéces''”. » Sa colére contre I’acteur
s’estompe a la fin du mois de mars, notamment avec la

111
112

Juliette DROUET lettre du mardi 4 avril, matin onze heures.

Juliette DROUET, lettre du mercredi 8 mars, aprés-midi une heure.

3 Juliette DROUET, lettre du jeudi 9 mars, matin dix heures et demie.

14 Juliette DROUET, lettre du vendredi 24 mars, midi et quart. Voir aussi la
lettre du samedi 25 mars, matin onze heures et demie.
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représentation du 25 : « Cependant, pour étre juste, il faut dire que
Beauvallet a été trés bien dans les deux dernieres parties de son
role. Il est absurde que le théatre ne I’ait pas soutenu a ce moment-
12" »

Dans sa derniére phrase apparait la deuxiéme cible
privilégiée de Juliette Drouet, la Comédie-Francaise, et surtout
son directeur Frangois Buloz : « Il est clair que si le théatre avait
un directeur intéressé, il serait trés facile d’empécher cette
ignoble cabale. Mais dans la pétaudiere du Théatre-Francais je
crains que tu ne te donnes une peine inutile. Il faut cependant
essayer pour n’avoir rien & se reprocher''®. » Elle I’accuse de ne
rien faciliter pour rendre meilleures les représentations des
Burgraves et dénonce notamment le choix de faire jouer Judith
de M™ de Girardin avec M"® Rachel en méme temps que la piéce
de Hugo :

I1 est vrai qu’il y a une autre présence fort plus redoutable que
ces odieuses cabales. C’est Rachel dans un réle nouveau. Nous
ne pouvons rien contre celui-la mais nous pouvons dire qu’en
fait d’administration le théatre est passé maitre pour les
maladresses de toutes sortes ; et celle de faire couper les
représentations de ta piéce par une création nouvelle de
M Rla}shel est une des plus pommée [sic] si ¢a n’est pas autre
chose .

De méme, elle pense que le Théatre-Francais, « ce hideux
théatre », ne fait rien pour faciliter les envois de billets a Hugo,
empéchant ainsi la constitution d’un front uni contre la cabale des
Maximilien''®.

Selon Juliette Drouet, les raisons qui expliquent la
réception houleuse des Burgraves sont donc multiples et diverses.

C’est la conclusion a laquelle elle arrive a la fin du mois d’avril :

'3 Juliette DROUET, lettre du dimanche 26 mars, matin dix heures trois quarts.
Apres cette lettre, les réserves de Juliette a 1’égard de Beauvallet seront moins
fréquentes et elle n’hésite pas a dire du bien de son jeu, voir par exemple la
lettre du jeudi 30 mars, midi.

"6 Juliette DROUET, lettre du mercredi 22 mars, matin onze heures et demie.
"7 Juliette DROUET, lettre du dimanche 2 avril, matin onze heures et demie.
"8 Voir la lettre du mercredi 6 avril, matin dix heures trois quarts.
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Donne-t-on Les Burgraves ce soir ? Je crains que le retard dans
I’envoi des billets ne cache quelque pied de ... Beauvallet pour
ce soir. Je me trompe peut-étre et je le désire de tout mon cceur.
Le temps continue a étre favorable pour le spectacle. Il serait
bon que les Burgraves en profitent a leur tour aprés avoir subi
les chaleurs, les cométes, les tremblements de terre, le National
et le Constitutionnel du mois de mars'"”.

Cette phrase, teintée d’humour, met sur un méme plan absurde
des ¢éléments disparates mais n’en révele pas moins la vérité des
représentations de mars 1843 : la piece de Hugo a été victime de
volontés néfastes mais également d’aléas aussi imprévisibles que
la comete qui passe dans le ciel en 1843 et qui inspire a Daumier
sa célébre caricature'”’. Cependant, ce serait une erreur
d’accorder du crédit a toutes les accusations de Juliette Drouet,
qui pour une bonne partie restent invérifiables : si la cabale
médiatique est incontestable au vu de 1’analyse du dossier de
presse, ce n’est pas le cas de la prétendue mauvaise volonté¢ du
théatre ou de Beauvallet. Cet acteur est d’ailleurs félicité tout
autant que les autres par Hugo dans I’édition publiée de la piece
en 1843"!. Le dramaturge y défend I’idée que tous les artistes ont
donné une parfaite image de son drame sur scene. Ce texte ne
révele bien évidemment pas que Beauvallet a tout fait pour servir
la piece puisque Hugo obéit a la loi du genre épidictique et a une
logique de sociabilité : il est inimaginable que dans une préface
I’auteur critique tant soit peu un des créateurs de ses rdles. Si
I’acteur a été mauvais, I’auteur fait un faux compliment ou reste
trés évasif, mais jamais il ne formulera une critique : il n’est pas
dans son intérét d’accuser un de ses acteurs dans la premiere
édition de son ceuvre. Mais faute d’avoir trouvé un autre
document qui atteste la mauvaise volonté de Beuvallet, nous ne
pouvons alléguer les remarques de Juliette Drouet.

"% Juliette DROUET, lettre du jeudi 27 avril, matin onze heures et demie.

120 Voir la caricature d’Honoré DAU MIER, « Caricature du jour », Le Charivari,
31 mars 1843. Hugo, seul dans la rue Richelieu, regarde le ciel. La 1égende
explique : « Hugo, lorgnant les votites bleues / Au Seigneur demande tout bas
/ Pourquoi les astres ont des queues / Quand les Burgraves n’en ont pas. » Voir
le chapitre IV de notre 1° partie, p. 195.

2! Victor HuGo, Les Burgraves, Bruxelles, Méline, Cans et Compagnie, 1843,
p. 140-142.
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Apres I’étude de ses lettres, nous pouvons simplement
affirmer que la piece n’a pas chuté puisque I’épistoliere-diariste
insiste sur les soirées a succes tout autant que sur les jours plus
difficiles : c’est en tant que les lettres sont aussi un journal et en
ont la fonction (garder trace de ce qui s’est pass¢€) qu’elles nous
renseignent au jour le jour. L’alternance entre bonnes et
mauvaises représentations signifie que méme si la cabale a sévi,
la piece s’est défendue. Le journal épistolaire de Juliette Drouet
de I’année 1843 confirme donc la sentence annotée sur le registre
de la Comédie-Francaise : « succes conteste ».

AUTRES LETTRES ET JOURNAUX INTIMES

Aux lettres de Juliette Drouet s’ajoutent quelques lettres
d’amis et de proches de Victor Hugo ou il n’est encore une fois
pas question d’échec. Si par exemple Vigny parle de cabale, cela
ne veut pas dire que la piece a chuté, et bien au contraire, pour
lui, ’ceuvre est telle qu’aucune cabale ne fera le poids : « Laissez
passer la cabale, mon cher Victor, Les Burgraves ne peuvent
tomber, c’est une ceuvre immortelle'?. » Certes Vigny tente peut-
étre de rassurer son ami, mais cette lettre envoyée le 10 mars 1843
témoigne que la premiere représentation n’est pas un four comme
le prétend I’histoire littéraire, puisque la piece est toujours a
I’affiche. Une lettre de Léopoldine nous indique également
I’enthousiasme qui parcourt les rangs hugoliens a la suite du
7 mars 1843 : « Mon bon pere chéri, j’ai bien des félicitations a
te faire, bien des choses a te dire. Je savais bien que ton
magnifique drame serait compris du public, mais il 1’a été, il
parait, aussi complétement que possible'>. »

Un autre témoin direct nous permet de comprendre la
réalité du 7 mars 1843 : Pactrice M"® Mars. Elle écrit dans son
journal intime, a la date de la premiére, que « la piece a

122 Alfred de VIGNY, Correspondance, t. 4, mai 1839 — mars 1843, sous la

direction de Madeleine AMBRIERE, Paris, Presses universitaires de France,

1997, p. 781.
123 1 ettre de LEOPOLDINE a Victor Hugo, le samedi onze mars 1843. Lettre
recueillie dans la Chronologie Victor Hugo, site

www.groupugo.div.jussieur.fr (consulté le 6 mai 2021). Olivia Paploray cite
cette lettre dans son mémoire comme indice supplémentaire pour déconstruire
le mythe de la chute des Burgraves.
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réussi'?* » : de méme que le journal de I’acteur Joanny permet de
reconstituer les représentations d’Hernani au jour le jour'”’, ce
témoignage de premiere main est primordial pour trancher entre
succes ou échec. Son commentaire va dans le sens des lettres de
Juliette Drouet et du registre du théatre, infirmant par-la le
discours des journalistes opposés a I’ceuvre.

En revanche, alors que Hugo tient un journal cette année-
13, il ne formule aucun commentaire au sujet des représentations
des Burgraves. Seules des remarques acerbes sur Lucrece et sur
le peuple parisien qui « tous les quinze ou vingt ans [...] a soif
d’une tragédie classique'* » peuvent prouver son amertume face
a ce qui s’est passé en 1843. Une lettre qu’il envoie a M. Corry
pour le remercier d’un article élogieux sur Les Burgraves
témoigne aussi de son besoin de trouver des appuis dans la presse
et dans le public : « Je serais heureux que cette picce, si
furieusement attaquée sans que ceux-mémes qui [’attaquent
sachent pourquoi, vous elt encore pour spectateur. Voici des
stalles'*”. »

Tous ces exemples montrent que les remarques €logieuses
sur ’ceuvre sont nombreuses et que beaucoup sont préts a la
défendre. Encore faut-il entendre leurs voix. Par exemple, si ’on
peut s’appuyer aujourd’hui sur les lettres de Juliette Drouet pour
d