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David Chataignier, Représentation de la tyrannie dans les tragédies à sujet turc du Grand
Siècle français.

Politique tyrannique et tragique au sérail

Introduction :

Si l’on observe l’intégralité de la production théâtrale française du XVIIe siècle, on note l’existence d’une
vingtaine de tragédies et tragicomédies dont la trame est inspirée par des événements historiques survenus
dans l’Empire ottoman.

Depuis la chute de Constantinople en 1453, cet empire qui ne cesse de s’étendre fascine et terrifie l’Europe
occidentale. S’il fascine par son immensité, par sa richesse et par son organisation sociale, il terrifie également
à la fois par la puissance de ses armées qui ne cessent de menacer le monde chrétien et par les traits de
barbarie et de cruauté attribués à ses habitants, dont les plus criants sont ceux incarnés par le sultan.

Le représentant de ce régime monarchique exceptionnel est, en effet, un souverain maître absolu,
incontestable et incontesté qui règne sur un peuple d’esclaves. Tel système politique ne connaît bien
évidemment pas d’équivalent en Europe. Les voyageurs occidentaux qui partent au Levant rapportent dans
leurs relations des récits toujours plus nombreux témoignant des excès de ce pouvoir omnipotent : qui celle
d’un homme de guerre turc porté à la plus haute fonction de l’État par son souverain puis brutalement
disgracié et exécuté suite à un revirement de fortune ; qui celle d’un fils du sultan soupçonné de trahison et
expédié à la mort par son père sans aucune pitié ; qui une histoire de machination politique mise en place par
des comploteurs pour perdre un héros en vue à la cour du sérail. 1

Or c’est précisément de ces histoires que les tragédies orientales sont inspirées. Plus de la moitié d’entre elles
donnent à voir des événements survenus sous le règne de Soliman le Magnifique (1520-1566). On parle pour
ces pièces de « Cycle de Soliman » 2 . Le Grand et dernier Solyman ou la mort de Mustapha de Jean Mairet
(1639) conte l’assassinat par l’empereur de son fils Mustapha qu’il soupçonnait d’entente avec l’ennemi.
Ibrahim ou l’illustre bassa de Georges de Scudéry (1643) et Perside ou la suite d’Ibrahim bassa (1644) 3 de
Nicolas-Marc Desfontaines se font l’écho quant à elles de la disgrâce d’Ibrahim, Grand Vizir du même Soliman.
L’intrigue de ces pièces peut, d’une manière générale, être schématisée comme suit : un héros (Mustapha,
Ibrahim ou Éraste) en vue à la cour du sérail est jalousé par des comploteurs qui veulent sa perte afin de faire
triompher leurs intérêts. Ces comploteurs mettent en place une machination afin de convaincre le sultan de
faire exécuter ce même héros. Pour ce faire, ils s’appuient sur les ressorts de ce que nous pourrions nommer
la politique tyrannique du sérail.

S’il est vrai que cette intervention s’intitule « Représentation de la tyrannie dans les tragédies à sujet turc », il
ne s’agit pas ici de faire le catalogue des occurrences de cette politique qui pourraient se trouver dans ces
œuvres, mais plutôt, de montrer comment, en s’appuyant sur les ressorts de cette tyrannie à la turque, la
politique (et plus précisément celle insufflée par les mauvais conseillers) prend une dimension particulièrement
funeste et tragique.

Dans un premier temps, nous nous focaliserons sur le personnage du sultan en étudiant l’implication à la fois
politique et passionnelle de cet être au cœur des tragédies orientales. Dans un second temps, nous nous
intéresserons à la place du héros et à son devenir dans un tel système politique. 4

I- Le sultan Soliman et la politique des passions :

Le sultan Soliman est en effet le personnage central de ces pièces. Il a, de fait, une implication politique
majeure. En tant que personnage central, toute politique part et revient à lui dans une sorte de grand
mouvement circulaire. Cette implication politique a une dimension largement passionnelle puisqu’elle vient
puiser sa source dans les éléments constitutifs de sa personnalité.

Il semble possible de dire que, d’une pièce à l’autre, le sultan Soliman revêt des traits de caractère
semblables. D’une manière générale, il est représenté comme un souverain faible, « vacillant » 5 diront
certains critiques , hésitant entre l’abandon à ses passions et la tempérance de la raison. On note donc une
certaine dualité dans le caractère donné à l’empereur. D’un point de vue dramaturgique, cette dualité
correspond aux régimes de l’ethos dégagés par G. Forestier dans son dernier essai 6.

L’ethos, le caractère d’un homme, est, selon l’idéologie classique issue d’Aristote 7, défini à la fois

par des traits fixes qui relèvent de son sexe, de sa condition sociale, de son âge,[…] mais il est
aussi constitué par ce qui relève du pathos, c’est-à-dire par ces mouvements temporaires que
sont les passions, certaines passions étant plus propres à l’homme qu’à la femme, au jeune
homme qu’au vieillard, au roi qu’à l’esclave, au bon qu’au méchant… 8

Or, comme le précise G. Forestier, pour définir le caractère d’un personnage de théâtre du XVIIe siècle on se
sert des mêmes éléments, auxquels on ajoute un critère, celui de la convenance (il faut faire agir le
personnage en accord avec les sentiments et le caractère qu’on lui a prêtés). 9
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Pour le personnage de Soliman cela s’entend ainsi : Soliman est roi ; il en possède donc l’ethos. Selon la
typologie classique, un roi doit être doté de hautes vertus, d’une justesse d’esprit, bref, de noblesse et de
générosité. Chez Soliman, c’est ce fond généreux qui s’exprime lorsqu’il penche pour la raison et la
tempérance. Toutefois, Soliman n’est pas un roi traditionnel. C’est un tyran, et qui plus est, un tyran turc.
Selon le critère de la convenance, il est donc normal qu’il se trouve emporté par deux des passions (ou pathos)
que l’on attribue à l’époque aux tyrans et aux Turcs : la fameuse libido dominandi d’une part, la passion du
pouvoir, et la passion amoureuse d’autre part. 10

Ce sont ces deux passions qu’attisent les comploteurs. Leur but : faire en sorte que l’ethos du souverain soit
tout entier caractérisé par son pathos. Ou plutôt : faire en sorte que son ethos de souverain soit son pathos,
que sa politique soit passionnelle.

La politique des passions est la plus évidente dans les pièces qui voient le sultan épris de la bien-aimée de son
héros : dans Perside ou la suite d’Ibrahim bassa, Soliman est épris de Perside, amante d’Éraste, lui-même
général en chef des armées turques. Dans Ibrahim ou l’illustre bassa, il est amoureux d’Isabelle, aimée
d’Ibrahim son fidèle grand vizir.

Ces pièces représentent un monarque beaucoup plus double qu’à l’accoutumée, clairement tiraillé entre sa
passion amoureuse illégitime et la tempérance de la raison. On peut, semble-t-il, appliquer à ce Soliman une
théorie politique monarchique qui permet d’illustrer la politique passionnelle qu’il incarne 11. Il s’agit de la
théorie du double corps du roi 12. Comme le précise J.-M. Apostolidès, cette doctrine :

[…] établit une distinction entre le monarque en tant qu’individu privé et le monarque comme
persona ficta, incarnation de l’État. Dans un même corps elle permet de différencier le roi du Roi.
Le premier, homme particulier, possède un corps de chair soumis aux mêmes contingences que
celui de ses sujets ; le second possède un corps symbolique qui ne meurt pas. 13

Dans les pièces précédemment citées, Soliman est en quelque sorte « divisé » entre ces deux corps. Lorsque
sa passion amoureuse s’exprime, c’est son corps physique qui prend le dessus sur son corps symbolique. Cela
se manifeste par des sursauts sensibles comme les larmes qui coulent sur son visage ou le feu qu’il dit
ressentir au fond de lui-même. De l’autre côté, son ethos de monarque lui fait connaître des éclairs de lucidité
dans lesquels il se rend compte de l’amoralité de sa conduite. Étant divisé entre ces deux corps, Soliman ne
peut régner. Il hésite, tergiverse, prend une décision puis revient sur son engagement. Bref, dans la confusion
la plus totale, il perd sa majesté 14.

La perte de la majesté est précisément ce que reprochent les mauvais conseillers à Soliman lorsqu’il leur
demande assistance. Selon eux la passion qu’il ressent lui donne l’allure d’un suppliant et non d’un roi
(Ibrahim, Rustan, II, 4) :

Dans cet abaissement la majesté s’efface.
Elle perd un éclat qui touche les esprits,
Et l’objet de pitié l’est souvent de mépris.

Le sultan n’est plus maître de lui. Ce n’est plus lui qui gouverne. Il est gouverné par sa passion, autrement dit
par la dame qu’il convoite (Perside, Achmat, IV, 7) :

Tu te devrois Seigneur rendre plus absolu
C’est excez de bonté qui nuict à ta Hautesse
Produict des insolens alors qu’elle s’abaisse,
Voy comme auprès de toi Perside est sans respect…

Selon les discours des mauvais conseillers, pour reprendre l’exercice de son règne, le sultan doit réunifier ses
deux corps (physiques et symboliques), il doit faire en sorte que son corps physique devienne son corps
symbolique. En prenant en compte sa passion, sa politique de monarque doit devenir passionnelle (Ibrahim,
Rustan, II, 4) :

Un prince est plus aimé, plus il paraît ardent,
Et tu ne dois jamais prier qu’en commandant.
Parle, parle, Seigneur, mais parle en grand monarque.
Songe que ta puissance est ta plus belle marque :
Fais trembler Isabelle afin de l’émouvoir :
Cache lui ta faiblesse et montre ton pouvoir.

On voit clairement comment, dans ce dernier discours, Rustan entremêle passion amoureuse et pouvoir royal :
selon lui, le pouvoir monarchique doit servir à assouvir la passion. Dans cette optique, la passion devient le
centre même de l’action politique du souverain. Elle n’est plus un sujet de plainte ou de division, mais le
principe moteur d’une nouvelle politique visant à son assouvissement : la politique de la terreur (Ibrahim,
Rustan, II, 4) :

La vertu des puissants est la force suprême.
La terreur est l’éclat qui sort du Diadème ;
Il faut que l’épouvante accompagne leur voix,
Prier est aux sujets, et commander aux rois. 15

Pour comprendre la raison d’être d’une telle politique, de la domination du corps physique du souverain sur
son corps symbolique, il semble nécessaire de se tourner vers le lieu même de son expression : le palais turc
ou sérail. Le sérail n’est pas un palais du pouvoir traditionnel. Certes, c’est un palais gouvernemental. Mais ce
n’est pas le palais de Prusias ou d’Orode. Le sérail est par nature le palais des passions et plus
particulièrement de la passion amoureuse. 16 C’est en effet le lieu secret et fermé où résident toutes les
favorites du maître (Ibrahim, Soliman, I, 2) :

Cent climats différents me donnent des esclaves
Capables de régner sur le cœur des plus braves ;
La Grèce n’a rien vu de beau ni de charmant
Qui ne soit au sérail sans mon commandement ;
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Le sérail est à la fois un lieu public (palais du gouvernement) et un lieu privé (lieu des passions du maître). Les
passions étant au cœur même du pouvoir politique, il est logique que ce pouvoir soit d’ordre passionnel.

En conséquence, cette politique prônée par les mauvais conseillers est fallacieuse et ne l’est pas.

1° Elle est fallacieuse parce qu’elle vise à faire triompher leurs intérêts : en attisant la passion du souverain, ils
veulent faire éliminer le héros qu’ils jalousent. Grâce à une sophistique élaborée, ils investissent la volonté du
sultan, et l’orientent dans la direction qu’ils ont choisie. De ce point de vue là, on peut dire que le personnage
de Soliman, par ce caractère manipulable qui lui est donné, est plus un outil politique dans les mains des
comploteurs plutôt qu’un roi maître de lui-même. Être objectivé, manipulé, il est utile dans la mesure où il
concentre toutes les potentialités tyranniques (et donc tragiques) nécessaires pour éliminer le héros. 17

2° Mais cette politique n’est pas fallacieuse car le sultan concentre par essence toutes ces potentialités
tyranniques, parce que ce sont précisément celles qui sont à sa disposition au sérail, cette politique des
passions étant sous-tendue par le mélange de la sphère publique et de la sphère privée.

3° Cette politique est donc, selon nous, doublement tragique. D’abord parce qu’elle définit un procédé
d’annihilation totale de toute opposition (politique de la terreur) à la passion du souverain. Si l’on ne cède pas
à sa passion, on risque la mort. Un procédé injuste puisqu’il consiste à agir sans discernement. Mais cette
politique est tragique parce qu’elle n’est pas qu’un simple procédé : elle est par nature la politique qui sied au
sérail turc. 18 Et c’est cette politique qui s’abat sur le héros par l’entremise des comploteurs.

Toutefois, on peut s’interroger sur la manière dont cette politique s’abat sur le héros. Ce que nous venons de
décrire est un univers politique plutôt qu’une action, et si l’on comparait la scène tragique « orientale » à une
œuvre picturale, cette politique – encore théorique dans les paroles des conseillers – serait à associer avec
l’arrière-plan du tableau. Ainsi, comment passe-t-on de cette politique tragique à une action mettant en péril
le personnage central de la pièce : le héros ? Quels moyens les mauvais conseillers utilisent-ils pour faire
appliquer la politique des passions ? Quelle est la mécanique de cette politique une fois mise en œuvre sur la
scène ? Quel est son point de départ, son déclencheur ? De telles questions conduisent en réalité à se focaliser
sur une seule problématique : quelle est la place du héros au sein d’une telle politique ?

II- Le héros, un innocent coupable ou le fardeau de la gloire : 19

De la même manière que le sultan, le héros de tragédies orientales, revêt, d’une pièce à l’autre, des traits de
caractère semblables. Les héros de Mairet, Scudéry et Desfontaines, soit respectivement Mustapha, Ibrahim et
Éraste, sont tous des héros généreux dont la gloire militaire n’a d’égale que la vertu. Ils ont en effet obtenu
grâce à leurs exploits guerriers les lauriers militaires et forment, avec la bien-aimée qui leur est attachée –
Despine, Isabelle ou Perside – un couple d’amants parfaits et exempts de toute faute. 20

Pour passer de la théorie politique à l’action, pour donner à la politique passionnelle un lieu de développement
et une raison d’application, il est nécessaire aux mauvais conseillers de transformer ces héros innocents en
coupables. Comment un héros généreux, loyal envers son souverain et innocent de tout crime peut-il devenir
en l’espace de quelques discours fallacieux, un coupable, un criminel passible de captivité et de mort ? La
mécanique de la machination emprunte d’une pièce à l’autre des cheminements semblables : elle s’attaque à
l’être héroïque même du personnage. Ce sont précisément les qualités qui font le héros qui deviennent dans la
bouche des conseillers un motif de culpabilité et un sujet de crainte (Solyman, Rustan, II, 1) :

[…] le Roi seul peut tous nous conserver.
Il faut pour cet effet que nous l’allions trouver
Et lui rendre son fils suspect et redoutable
Par un discours adroit autant que véritable.

La démonstration est la suivante : en premier lieu, faire du héros un suspect en l’accusant d’entente avec
l’ennemi ou de volonté de rébellion contre le pouvoir du sultan. Dans le Solyman, Rustan fait accuser
Mustapha d’alliance secrète avec la nation contre laquelle l’Empire ottoman est en conflit : la Perse. Mais
Rustan ne se contente pas de faire de Mustapha un simple suspect. Il veut le rendre redoutable, et c’est le
second point de sa machination, c’est-à-dire en faire un sujet de crainte pour son père. Pour ce faire, il
s’appuie sur la gloire militaire du héros et de là, sur la reconnaissance que celui-ci en a récolté auprès de ses
soldats (Ibrahim, Rustan, V, 2) :

D’autre part, les soldats qu’il conduit à la guerre ;
Qui pensent que son bras peut conquêter la Terre,
Qu’il fait, ainsi qu’un Dieu, l’un et l’autre destin
Et qu’il peut leur donner l’Univers pour butin,
Pourront se révolter en faveur de ce traître
Si ta main ne le perds, si tu n’agis en maître.

C’est là l’ultime étape du complot : inquiété par le soupçon de son prince, le héros est porté à se défendre.
Dans cette optique, le moindre de ses gestes peut alors lui faire définitivement revêtir l’aspect d’un coupable
(Solyman, Rustan, II, 1) :

Là-dessus l’Orgueilleux prendra quelque licence,
Et n’ayant pas encor tout l’esprit qu’il lui faut,
S’emportera sans doute à se plaindre tout haut.
Par aventure aussi fera-t-il quelque chose
Qui de nouveaux soupçons sera nouvelle cause,
Accident qui l’éloigne ou le fait prisonnier.
Que si le Sort voulait qu’on en vînt au dernier,
Sans doute la fortune achèverait le reste,
Et son ambition lui deviendrait funeste.

Ce type de complot utilise contre le héros ses propres qualités, éthiques et militaires. D’abord, on cherche à
l’indigner par une accusation odieuse ; puis, on espère que cette indignation le porte à la révolte et mette cet
innocent en position de coupable (Ibrahim, Rustan, I, 1) :
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Joint que le Grand Vizir, découvrant ce dessein,
En concevra lui-même un dépit dans le sein
Qui le pourra porter à quelque violence
Et porter le sultan contre son insolence. 21

Car nos héros sont tous innocents de ce dont on les accuse. Jamais, Mustapha, Ibrahim ou Éraste n’ont
comploté contre Soliman pour lui prendre son royaume. Cependant, le « crédit acquis sur le cœur des soldats
», cette gloire militaire, les fait briller comme des soleils au sein du palais jaloux qu’est le sérail. Alors, ils se
trouvent malgré eux « en rivalité » avec leur sultan. Ils le sont plus encore dans les pièces où ils sont les
rivaux amoureux de leur souverain. 22
Leurs valeurs éthiques risquent d’autant plus de les faire réagir et leur gloire devient un danger pour l’État
tandis qu’elle se mue en fardeau pour eux-mêmes. C’est le cas pour Éraste dans Perside ou la suite d’Ibrahim
bassa dont les lauriers militaires deviennent clairement un sujet de crainte pour Soliman et poussent celui-ci à
le faire exiler puis exécuter (IV, 7 et 8) 23.

En effet, lorsqu’ils se sentent en danger, certains de ces héros réagissent. Or, c’est précisément cette réaction
qui les rend coupables. Ibrahim, par exemple, tente de s’enfuir avec Isabelle (IV, 11), inexcusable faute dans
le palais fermé qu’est le sérail ! Dans le monde du sérail, s’indigner contre une accusation, vouloir se défendre
c’est se montrer capable d’agression envers le maître. La moindre parole émise pour sa défense fait déjà du
héros un coupable. Ainsi, reprenant la formulation de G. Forestier dans son Essai de génétique théâtrale, nous
pouvons affirmer que, dans ces pièces turques, « le héros est innocent sur le plan humain », parce qu’en
réalité il n’a commis aucun crime ; mais qu’ « il est coupable sur le plan politique » parce que précisément la
politique tyrannique ne tolère pas de réaction, pas plus qu’elle ne tolère sa gloire trop arrogante qui risque de
faire de l’ombre au souverain 24.

En conséquence, tout se passe comme si, finalement, le héros était incompatible avec le monde du sérail,
comme s’il devait nécessairement se trouver détruit, écrasé par ce monde oriental violent, comme s’il devait
nécessairement connaître un destin tragique. Le sérail n’est qu’un lieu de gloire éphémère : le héros paraît
seulement pour briller pendant quelques scènes, puis il meurt, écrasé par la loi orientale violente et tragique.
25 S’il veut en sortir vivant, le héros ne peut compter que sur un acte de clémence de la part du souverain,
qui vient, comme un couperet heureux, mettre fin à toute politique tragique. C’est précisément ce qui se
produit dans l’Ibrahim où le héros éponyme reçoit à la fin de la pièce l’autorisation de quitter le sérail. Car,
quitter le sérail c’est quitter la tragédie comme le dit R. Barthes :

[…] sortir du sérail, c’est sortir de la vie, à moins d’accepter de vivre sans la tragédie […]. 26

Conclusion :

La représentation de la tyrannie dans les tragédies à sujets turcs nous donne à voir une politique à la
dimension fondamentalement tragique.

Cette politique est tragique, précisément parce qu’elle est tyrannique, parce qu’elle vise à l’assouvissement
des passions du maître au mépris de toute conduite morale. Toute opposition à ces passions, incarnée par le
héros, est presque nécessairement destinée à la destruction et à la mort. Nous pourrions ajouter que plus
grande est l’opposition à ces passions, plus glorieux est le héros, plus il se trouve en inadéquation avec ce
monde du sérail qui le juge très vite comme un ennemi possible du sultan.

Mais cette politique est tragique, précisément parce qu’il est dans la nature du sérail de produire un tel régime,
parce qu’un tel régime est la normalité en Orient. En prêchant au sultan une telle conduite, les mauvais
conseillers ne font que lui mettre sous les yeux les outils politiques qu’il a déjà à sa disposition. Cette politique
n’est donc pas une monstruosité dans un monde équilibré. Elle est l’être même de ce monde effrayant qu’est
l’Empire ottoman pour les hommes du XVIIe siècle. 27 Or, si comme nous l’avons précisé, cette nation
terrorise l’Europe par la puissance et la barbarie qu’on lui attribue, elle va tendre à représenter de plus en plus
au cours de l’Âge Classique un danger politique. De ce point de vue-là, on peut peut-être avancer que les
tragédies à sujet turc participent, d’une manière poétique, à la concrétisation de cette peur 28. Mais surtout,
d’un point de vue générique, nous pouvons en conclure que nous avons à travers la représentation de ces
tragédies orientales, la constitution d’un nouveau lieu théâtral, l’Orient moderne et musulman, qui d’une
certaine manière ne ressemble pas à la Rome des hautes vertus d’Horace ni à la Grèce de Phèdre, mais qui
pourtant, par les thèmes et les schémas qu’il reprend (couple de héros parfaits poursuivis par un tyran) et par
la politique qu’il permet, est tout aussi capable de susciter le tragique (cette violence au cœur des alliances)
que les muthos habituels du théâtre classique français du XVIIe siècle.

David CHATAIGNIER
Université de Paris-Sorbonne (Paris IV).
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Pour les passions attribuées aux Turcs à l’âge classique voir notamment l’ouvrage de Rouillard et ses analyses concernant les récits de voyage et autres
descriptions sociales rapportés par savants et voyageurs de l’époque, op. cit., pp. 169-352. On pourra également consulter La Mesnardière et sa

10.

CRHT » David Chataignier, Représentation de la tyrannie dans les trag... https://web.archive.org/web/20090201185209/http://www.crht.org/ress...

4 sur 5 09/04/2014 13:15



Poétique, Paris, Sommaville, 1639, in-4°, tome I (seul paru) (réimpr. Slatkhine Reprints, Genève, 1972). [renvoi]
Comme le fait notamment l’auteur que nous citons ci-après pour ses analyses du théâtre de Corneille dans Le Prince sacrifié. Théâtre et politique au
temps de Louis XIV, Paris, Les Éditions de Minuit, 1985. Voir notamment les pages 54 à 89. On aura compris que nos développements doivent beaucoup
à la lecture de cette étude. On pourra également se reporter à l’ouvrage de Hélène Merlin-Kajman, L’Absolutisme dans les lettres et la théorie des deux
corps. Passions et politique, Paris, Champion, 2000. [renvoi]

11.

Cette théorie a été étudiée par Ernst Kantorowicz dans son ouvrage majeur The King’s Two Bodies. A Study in Medieval Political Theology, Princeton,
1957. Voir également les deux ouvrages cités à la note précédente. [renvoi]

12.

Le Roi-machine. Spectacle et politique au temps de Louis XIV, Paris, Les Éditions de Minuit, 1981, p. 11. [renvoi]13.
Pour ce point, voir H. Merlin-Kajman, op. cit., p. 130 notamment. [renvoi]14.
Dans les notes de son édition critique, E. Dutertre avait déjà montré que les indications de Roxelane à Rustan exprimaient la “conception […] d’un
despote et [que] c’est à contrario qu’apparaît la figure du bon prince selon Scudéry.” éd. cit., p. 102. [renvoi]

15.

De nombreuses études ont été consacrées à l’analyse du sérail comme lieu tragique. Nous pouvons citer, entre autres, les articles de Jean Dubu «
Bajazet : « Serrail » et transgression », dans Racine : la Romaine, la Turque et la Juive, C.M.R. 17, Rencontres de Marseille, Publications de l’Université
de Provence, 1986, ainsi que les ouvrages d’Alain Grosrichard, Structure du sérail : la fiction du despotisme oriental dans l’Occident classique, Paris,
Seuil, 1980, et de Roland Barthes, Sur Racine, Paris, Seuil, 1963. Les tragédies orientales ont été abordées par Sylvie Requemora dans « Les «
Turqueries » : problème de définition d’une vogue théâtrale en mode mineur », Littératures classiques, 51, 2004. [renvoi]

16.

Comme le précise M. Vuillermoz dans son édition du Solyman de Mairet (op. cit., p. 514), le monarque manipulé par les conseillers n’est pas une originalité
des tragédies orientales. Ainsi :
« De Cinna à Britannicus, de La Mort de Pompée à Athalie, nombreuses sont les tragédies dans lesquelles le souverain est partagé entre les avis
contraires de deux conseillers, qui s’affrontent généralement dans une grande scène délibérative. On remarquera que cette structure connaît une faveur
particulière dans les pièces à sujet turc (où, du fait de sa versatilité ou de sa faiblesse, le sultan est toujours présenté comme un personnage
manipulable), y compris dans celles qui mettent en scène les égarements amoureux de Soliman (voir en particulier l’Ibrahim de Scudéry, la Roxelane de
Desmares et le Soliman de Jacquelin). » [renvoi]

17.

C’est probablement ce que sous-entendait Raymond Picard à propos du Bajazet de Racine lorsqu’il s’exprimait : « C’est ici une pièce turque, mais
seulement dans la mesure où les usages que le spectateur croit être ceux de l’Orient renforcent le tragique, en accentuent la rigueur, la violence et la
cruauté. » in Jean Racine, Œuvres complètes, tome I, Paris, Bibliothèque de la Pléiade, 1950, p. 525. Ces points ont également été mis en relief et
analysés par Christian Delmas, toujours pour Bajazet, dans son introduction à l’édition critique de cette pièce (Galimard, Folio Théâtre, 1995) [renvoi]

18.

Cette analyse nous a été inspirée par les développements de G. Forestier dans Essai de génétique théâtrale. Corneille à l’œuvre, Genève, Droz, 2004
(1ère édition Klincksieck, Paris, 1996). Voir par exemple les chapitres I et IV sur le cas du héros comme « innocent coupable », notamment les réflexions
sur Suréna. La situation du couple d’amants de cette pièce est d’ailleurs en de nombreux points semblables à celle de nos héros turcs (cf. pp. 56-59).
[renvoi]

19.

Ainsi que le précise M. Vuillermoz (Ibid.., p. 396 et pp. 420-421), en mettant sur la scène de tels personnages, les tragédies orientales reprennent le
nouveau type de pathétique représenté par ce nouveau type de héros parfait : l’innocence persécutée. Le procédé, qui puise ses origines dans le genre
de la pastorale (selon, entre autres, Christian Delmas dans « Histoire et Mythe » in Mythe et Histoire dans le théâtre classique – Hommages à Christan
Delmas, 2002, pp.161-162) a été développé avec succès en 1621 par Théophile de Viau dans Les Amours tragiques de Pyrame et Thisbé couple
d’amants parfaits également poursuivis par un tyran sanguinaire. [renvoi]

20.

Ainsi que l’a noté M. Vuillermoz (Ibid., pp.485-486) un tel procédé est parfaitement machiavélien : « Aigrir le héros pour susciter en lui une indignation
légitime qui pourrait l’amener à s’emporter contre son Roi et père, et donc à mériter la sévérité de ce dernier : un tel stratagème semble directement
inspiré de la lecture de Machiavel (Voir en particulier le chap. XXIX de Sur la deuxième décade de Tite-Live). » Nous citons le passage de l’auteur
florentin (Machiavel, Œuvres complètes, Paris, Éditions Robert Laffont, Collection Bouquins, 1996, pp. 240-241) : « En effet, le capitaine qui a
vaillamment acquis un empire à son maître en battant l’ennemi, en se couvrant de gloire et en enrichissant ses soldats, acquiert nécessairement auprès
de ses soldats, des ennemis et des sujets du prince une telle réputation que sa victoire ne peut plaire à son maître. Comme la nature des hommes est
ambitieuse et soupçonneuse et ne sait pas tracer de limite à sa chance, il est impossible que la crainte qui naît aussitôt chez le prince après la victoire
de son capitaine ne soit pas augmentée par le comportement ou les insolences de ce dernier. Aussi le prince ne peut-il penser qu’à s’assurer de son
subordonné. Pour cela, il le fait assassiner, ou bien il lui ôte la renommée qu’il a gagnée auprès de son armée et de son peuple. » (Nous soulignons). M.
Vuillermoz montre à ce sujet la parenté qui existe entre certaines pièces de Corneille (Nicomède notamment) et le Solyman concernant la mécanique du
complot mis en place par les personnages pour perdre le héros. On peut d’ailleurs noter les ressemblances entre Ibrahim et cette pièce de Corneille
précisément du point de vue de la machination et de la personnalité donnée aux comploteurs. [renvoi]

21.

Au sein d’un tel système, celui qui s’oppose à la passion du roi s’oppose donc à son pouvoir politique. Il est de ce fait considéré comme un ennemi sur le
plan politique. Or c’est précisément ce que sous-entend Soliman lorsqu’il s’adresse à Isabelle. Si elle ne lui cède pas, ou si Ibrahim ne la lui cède pas,
alors, ce dernier est coupable d’ingratitude envers son maître (Ibrahim, Soliman, II, 6) :
Sachez donc que ce cœur va jusqu’à la furie,
Qu’il peut vous commander, encore qu’il vous prie,
Qu’il est digne de vous, étant digne d’un roi,
Qu’on doit me conserver le jour qu’on tient de moi,
Qu’Ibrahim est ingrat, s’il ne le veut point faire,
Et qu’après le mépris succède la colère. [renvoi]

22.

Cf. Perside ou la suite d’Ibrahim bassa, N.-M. Desfontaines (Soliman, IV, 9) :
Non je n’en doute plus il est, il est perfide
Il sçait la passion que j’ay pour sa Perside
L’ingrat en est jaloux, mes feux m’ont fait haïr
Et son ressentiment le pousse à me trahir… [renvoi]

23.

Op. cit., p. 58. [renvoi]24.
Comme le dit A. Grosrichard à propos de Bajazet, op. cit., p. 154 : “Plus qu’un cadre ou un décor, le sérail est, par excellence, le lieu tragique. Fermé par
définition à tout regard étranger, domaine exclusif d’un seul être, il n’est le paradis de la jouissance que parce que l’interdit le cerne de toutes parts. Le
seul lever de rideau est donc déjà transgression, et rend le spectateur complice, avant même qu’il en soit témoin, du drame inévitable que déclenche le
vizir Acomat, accompagné d’Osmin, en pénétrant dans ce lieu, et en y prenant la parole. Peu importe ce qui sera fait ou dit dans la suite, peu importe
l’intention de tel geste ou le sens de tel mot, il suffit qu’on ait osé franchir son seuil, qu’on soit là présent etqu’on se mette à parler, pour que le crime
soit perpétré et que la tragédie soit nouée, qui ne peut s’achever que dans le sang. C’est pourquoi Bajazet, de toutes les tragédies de Racine, est sans
doute, la plus intensément, la plus continûment tragique : pas un mot, pas un geste qui ne transgresse l’interdit premier, qui ne répète le crime et ne
mérite la mort.” [renvoi]

25.

Op. cit., p. 105. [renvoi]26.
Pour tous ces points, se reporter à l’étude d’A. Grosrichard, op. cit. [renvoi]27.
Voir Grosrichard, op. cit., pp. 27-33. [renvoi]28.
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