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LES DECENTREMENTS NARRATIES DANS HERNANI
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« Tl faut que le drame soit un miroir de concentration », écrit Hugo
dans la préface de Cromuwell® : loin de proposer une simple copie de
la réalité, le drame la renvoie en la transposant afin de mieux faire
réfléchir son destinataire, le public. Au fil de la méraphore optique
qui se prolonge dans tout le texte de la préface, on comprend
qu'au mouvement de concentration répond un mouvement de
« décentrement » dont Anne Ubersfeld a montré I'importance pour
lc théatre de Hugo?. Contrairement A I'énoncé lyrique, centré sur le
je poétique, 'énoncé dramatique est faitd'une série de décentrements,
du texte vers la scéne, d’un personnage A Pautre, du dramaturge vers
ses interprétes. Parmi les exemples de formes qui illustrent ce paradoxe
d’une concentration fondée sur 1&_: décentrement, on s'intéressera au
técit, On a souvent tendance 3 retenir Pabsence de récit comme ['un
des points de modernité du drame : Flugo critique ainsi les regles
classiques qui font que, « au lieu des scenes, nous avons des récits »3,
Nombreux sont pourtant les passages narratifs dans les pi¢ces de
Hugo et Hernani nléchappe pas i la régle : récit de sa vie passée par
Hernani, récit de la défaite ' Hernani par le page de don Ruy Gomez,
autant de passages qui médiatisent la scéne par un narrateur. Clest
que la question ne se limite pas aux régles de la bienséance telles

1 Préface de Cromwell, dans (Euvres complétes, sous ia direction de ). Seebacher
assisté de G. Rosa, Paris, Robert Laffont, 1985, tome Crifigue, p. 25.

2 Pour reprendre I'expression qu'Anne Ubersfeid emplole dans Le Roi et le Bouffon,
Paris, Corti, 1974.

3 Préface de Cromwell, &d. cit., p.19.
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que les définit Boileau. D’autres aspects sont en jeu dans ces récits
dramatiques, qui pointent vers un hors-scéne, posent la question de
Phétérogénéité générique et déplacent le point de focalisation vers le
spectateur. Apies avoir précisé les formes du récit dans Hernani, on
sintéressera i son insertion textuelle et on posera la question de sa
porcée interactionnelle,

FORMES DU NARRATIF

Comme 'a montré Jean-Michel Adam dans son étude sur le
monologue narratif, le récit se présente sous la forme d’une séquence
narrative encadré par deux macro-propositions, « une entrée-préface »
et une « évaluation finale » 4. Ces marques frontiéres correspondent & ce
que Bakhtine décrit du passage de la conversation au récit : « Ce sont,
en effet, des propositions d’ « avant poste », pourrait-on dire, sicuées en
plein sur la ligne de démarcation ot s'accomplit 'alternance (la reléve)
des sujets parlants »5. Ces marqueurs d’encadrement permettent de
sortir de la sphére du dialogue dramatique pour entrer dans celle de la
narration :

Ecoutez Phistoire que voici :
"Trois galants, un bandit que Péchafaud réclare,
Puis un due, puis un roi, d'un méme cceur de fernme
Fonc le siége 4 la fois. Dassaut donné, quila?
Clestle bandie. (V, 1, 1818-£822)

On distingue bien dans cet exemple I'entrée, « Ecoutez Phistoire »,
au vers 1818, qui sert d’embrayeur entre dialogue et narration et la
conclusion en forme de chute du vers 182.2. Rares sont les séquences
complétes dans Hernani ; en revanche, on rencontre beaucoup de
composantes caractéristiques, qu'il S'agisse de marqueurs d’ouverture
{« Ecoutez. Uhomme auquel, jeune, on vous destina », v. x0s5), de

4 ).-M. Adam et B. Leclerc-Adam, « Un genre du récit ; le menologue narratif au
thédtre », Pratiques, n°5g, 1988, p. 56.
5 M. Bakhtine, Esthétigue de la création verbale, Paris, Gailimard, 1984, p. 297.



fermeture (« Voikh ce que je fais, de tout ce qui m'épouse ! », v. 98 1) ou
encore de micro-récits

La troupe est déruite.
Le roi, dit-on, §'est mis lui-méme 4 leur poursuire,
La téte d’Hernani vaut mille écus du roi,

Pour P'instant ; mais on dit qu'if est mort. (811, ¥, v. 809-812)

Par un effet I’indexation, ce dispositif de décomposition de la
séquence narrative tend & mettre en relief 'idée de récit au détriment
de son contenu. Contrairement au récit classique 4 portée informative
aussi bien que poétique, le récit dans Hernani ne semble 1 que
pour dessiner une ligne de fuite d’ordre génésique, énonciatif ou
temporel.

En ce qui concerne les décentrements génériques, ils dépendent dans
Hernani des modalités mémes de la variation. Le texte peut ainsi par
exemple mettre en perspective le caractére hétérogéne du réci : lorsque
don Carlos, sortant comme une diable de 'armoire, s'exclame : « Quand
aurez-vous fini de conter votre histoire ? / Croyez-vous donc qu'on soit
3 Paise en cette armoire ? » (v, 171-172), il institue rétrospectivement en
récit les vers qui précedent grice  'anaphore « votre histoire », tout en
mettant 4 distance, par le comique de situation, l'adhésion romanesque
qui pourrait étre associée 4 ce déplacement du drame vers la narration.
Cest donc moins le contenu informatif du récit qui importe que leffet
de tension résultant de leur articulation dans le drame. Ce phénomene
est particuli¢rement net dans les cas de récits dialogiques. Loin de
I'impressionnante densité du monologue de Théramene, le narratif, se
présente en effet souvent sous la forme d’un récit qui se fragmente rant
par le nombre de versions offertes, que par celui des récitants et par la
multitude des niveaux de diégese.

Tel épisode d’ Hernani se décompose ainsi en plusieurs répliques, dans
un jeu de questions réponses qui reprend les étapes d'un récit tout en le
dispersant entre les interlocuteurs. La premiére scéne donne le ton en
proposant deux versions du récit d’exposition, une fois sous une forme
synthétique,

197

JUBLUH SURP SJBLIBU SUBWALUEIPP 53] 4104 HLIANS




Suis-je chez dofa Sol ? fiancée au vieux duc

De Pastrana, son oncle, un hon seigneur, caduc,
Vénérable et jaloux ? Dites. La belle adore

Ut cavalier sans barbe et sans moustache encore,
Et reoit tous les soirs, malgré les envieux,

Le jeune amant sans barbe, 4 fa barbe du vieux.

une fois sous une forme dialoguée qui le fragmente :

Le duc, son vieux futur, est absent 3 cette hewre ?

198 )
4 DONA JOSEFA

Oui,
DON CARLOS
Sans doute elle attend son jeune ?
DONA JOSEFA
Qui.
DON CARLOS
Que je meure !
DONA JOSEFA
Oui.
DON CARLOS

Suis-je bien informé ? (I, 1, v, 5-11) ;
Duggne, clestici quiaura lieu Pentretien ? (I, 1, v, 15-17)

Alaloi de bienséance qui conditionnait le récit classique, s'oppose ici |
un effet réflexif qui consiste 4 pointer les conditions mémes de I'échange
linguistique pour mieux mettre en valeur la combinaison de faits et
d’effets associée au récit dramarique,

Bien souvent, cette tendance 4 la fragmentation réduit le récit 2 sa plus
simple expression ; soit qu'il s'agisse ’'un sommaire :

Mon ajeul I'empereur est mort. Je ne le sai

Que de ce soir. Je viens, tout en hire, et moi-méme,

Dire Ia chose 4 toi, féal sujet que j'aime,



Te demander conseil, incognito, la nuit,

Tt Paffaire est bien simple, et voild bien du bruit ! (I, 3, v. 282-286)

(et la condensation du récit en accentue ici la portée dramatique), soit
I 3 H . 3 »
quil sagisse, plus radicalement, d’une ellipse :

DON CARLOS
(-]

Vous tous | Que venait-on faire ici ? Parlez !

HERNANI, fair un pas.
Sire,
La chose est toute simple ; et 'on peut vous la dire.
Nous gravions {a sentence au mur de Balthazar ;
I tive un poignard ex Lagite.

Nous rendions 3 César ce qu'on doit 2 César. (IV; 4, v. 1705-1708)

Dépourvu de toute portée informative pour don Carlos comme pour
le spectateur qui ont assisté 3 la scéne, le récit & proprement parler fait
Pobjet d’une ellipse et Hernani passe directement au plan symbolique.
Lentrée narrative apparait bien comme un déclencheur, mais de second
niveau, ce que favorise I'indétermination plastique du substantif
chose®.

Si la portée informative de 'énoncé narratif n'est pas négliger, ce
nest pas celle qui est Ja plus remarquable dans Hernani. Bien plus
souvent, il apparait comme lacunaire : en préparant un énoncé narratif
sans conteny, le discours dramatique s'inscrit dans une dynamique de
décentrement qui provoque la réflexion du lecteur. Contrairement au
mélodrame qui impose sa morale manichéenne au spectateur, le drame
romantique tel que le congoit Hugo laisse Je spectaceur libre d’interroger
son propre systéme de valeurs.

6 Georges Kleiber parle i propos de chiese de « substantif postiche » aqui « ilmanque
toute dimension sortaie ou descriptive » ce qui lui confére une grande adaptabilité
contextuelle {Nominales. Essais de sémantique référentielle, Paris, A. Colin, 1994,
p. 17)-
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Ce décentrement énonciatif repose notamment sur le dédoublement
des instances émettrices et réceptrices déerit par Catherine Kerbrat-
Orecchioni”. En ce qui concerne la dialogie interne, il est parriculidérement
exploité dans la premiére scéne de duo amoureux, lorsquHernani
présente ses refations avec dofia Sol sous forme de récit -

Que je suis heureux que le duc sorte !

Comme un larron qui tremble et qui force une porte,
Vite, Jentre, et vous vois, et dérobe au vieillard

Une heure de vos chants et de votre regard,

Et je suis bien heureux, et sans doute on menvie

De [ui voler une heure ; et ui me prend ma vie!
200

DONA SOL
Calmez-vous. (1, 2, v. 63-69)

Dans ce récit, le trope communicationnel est exhibé dans la mesure
ol il est évident que Vinformarion est destinée au spectateur et non i
dofia Sol qui est 'un des principaux protagonistes de ces rencontres.
Son réle dans le dialogue n’est donc pas de justifier le contenu
informatif d’ordre dramaturgique mais celui de support de point de
vue chargé de mettre en perspective le trouble qui I'anime. Décentré
dans le dialogue, le récit dessine donc une maniére d’espace focal
destiné i accueillir l'interprétation du lecreur/ spectateur.

Cedispositifest complété par le décentrement historique qui caractérise
une piece comme Hernani. Traitant de Espagne du xvie sidcle sur
laquelle elle propose un jugement rétrospectif, elle est destinée 4 penser
1’ép0que contemporaine et engage une réflexion théorique sur la marche
de Thistoire. Le regard histotique dans Hernani est done tourné 3 la

7 Rappelans que la « double énonciation » oppose d’un ¢6té deux émetteurs, le
dramaturge et les personnages, avec, deux récepteurs distincts, le spectateur/
lecteur et les allocutaires personnages. {Sur ce point, voir C. Kerbrat-Orechioni,
« Pour une approche pragmatique du dialogue théstral », Pratiques, n° 41, 1984).
SiPorintégre la dimension scénique, les niveaux énonciatifs ne sont plus doubles
mais triples, d’un cété le scripteur, le persornage et Pacteur, de I'autre acteur, le
personnage et te spectateur : voir Anne Ubersfeld, Lire fe thédtre, Paris, Belin, 1996,
p. 9-10),



fois vers le passé et vers L'avenir. Une fois encore, le récit joue un rdle
important dans la mise en forme esthétique de cette représentation
décentrée de l'histoire. Le personnage d’'Hernani, par exemple, concentre
ainsi différentes lignes temporelles :

Le roi! Le roi | Mon pére
Est mort sur Péchafaud, condamné par le sien.
Or, quoiqu’on ait vieilli depuis ce fait ancien,
Pour l'ombre du feu roi, pour son fils, pour sa veuve,
Pour tous les siens, ma haine est encor toute neuve !
Lui, mort, ne compte plus. Et tout enfan, je fis
Le serment de venger mon péte sur son fils.
Je te cherchais partout, Carlos, rot des Castilles !
Car fa haine est vivace entre nos deux familles.
Les péres ont lutté sans pitié, sans remords,
“Frente ans ! Or Cest en vain que les péres sont morts,
La haine vit. Pour eux la paix n'est point venue,
Car les fils sont debout, et le duel continue.
Ah ! Cest donc toi qui veux cet exéerable hymen !

Tant mieux. Je te cherchais, tu viens dans mon chemin. (I, 2, v. 88-1 oz2)

Au-deli de la fonction clairement informative, ce récit d’exposition
exemplifie bien les différentes postures temporelles qui définissent le
sujet historique en genése que représente Hernani. Ce héros apparait
comme partagé entre deux lignes temporelles, celle de la fatalité tragique
qui le lie au serment fait 4 son pére et celle de son actualité dramatique de
« force qui va », temporalité en actes impliquant le choix d’une histoire
qui est faite par opposition  une histoire qui est.

La premiére ligne temporelle est exprimée au passé simple, tiroir verbal
purement factuel qui détache le proces du nunc du locuteur®. Evoquant
le destin familial au passé simple, il s'inscrit dans un espace temporel
qui ne saurait étre déterminé par sa propre actualité et que garantit

8 D’aprés Damourette et Pichon, le passé simple est un « passé pur, présenté de
maniére purement intellectuelle » (Essai de grammaire de e langue francaise, Paris,
D*Artrey, 1911-1936, § 1808).
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une force qui le dépasse, celle des lois féodales de Phonneur. Lemploi
du passé simple, ici, évoque un procés irrévocable, 4 la différence du
présent, sans cesse en fuite, et du furur, par nature incertain. De ce
fait, il entre en tension avec une deuxiéme ligne temporelle qui met
au contraire 'accent sur I'actualité du locuteur, Dans le cours du récit,
elle se construit progressivement par le passage d’un passé de discours
a une série de présents et d’accomplis de présent. Le rapprochement
dans une méme séquence narrative des deux lignes temporelles crée un
effet contrastif qui exemplific la dualité du héros et annonce le drame
a venir.

Ce premier clivage temporel se double d’une polarisation chez le
héros entre Ihistoire de sa relation avec dofia Sol et I'histoire collective
de son opposition au roi. La superposition de ces deux espaces est
également sensible dans la construction de la séquence narrative, avec
le décentrement interlocutif, la deuxiéme personne des vers 101 et 102
renvoyant & don Carlos, absent, et non 4 dofia Sol avec laquelle il est
censé dialoguer.

Par opposition 4 cette superposition des perspectives temporelles dans
le personnage d’Hernani, le décentrement temporel présenté par les
récits de don Carlos est progressif. On opposera ainsi la maniére dont
il personanifie une temporalité anecdotique? rappelée par don Ricardo
au début de ['acte IV, au récit vision qui annonce 4 la scéne suivante sa
métamorphose en grand homme™.

INSERTION TEXTUELLE

Ce processus de décentrement généralisé qui caractérise le récit pose
des questions de cohérence. Comme nous allons le voir, les modalités de

9 « Ondit qu'il vous trauva chez Madame Giron, [ Un soir que vaus veniez de le faire
barom, / tveut venger 'honneur de sa tendre compagne » (IV, 1, v. 1319),

10 « Qu'une jdée, au besoin des temps, un jour éclose, / Elle grandit, va, court, se
méle & toute chose, / Se fait homme ; - saisit les coeurs, creuse un sitlon ; /— Maint
roi la foule aux pieds ou lui met un baillen ; / Mais quelle entre un matin a la digte,
au conclave, / Et tous les rois soudain verront Pidée esclave, / Sur leurs tétes de
10is gie ses pleds courberont, / Surgir, le globe en main, ou la tiare au front ! »
{, 2, v. 1452-1460).




son insertion textuelle Uinscrivent A la fois en marge et dans la continuité
du dialogue, entre rupture énonciative et enchainement discursif, entre
« concentration » et « dispersion » ™.

Cohésion du récit dialogique

Lorsque qu'il y a « dispersion » du récit dans le dialogue, sa cohésion
repose sur un principe de coopération er, contrairement aul récit
continu 4 caractere digressif, pose le probléme de son enchafnement
discursif*2,

Celui-ci peut reposer sur la substitution, comme dans la scéne 2 de
Pacte T, dans laquelle les différents récits ’Hernani sur son passé, le
présent de sa relation avec dofia Sol, et les différentes versions d’'un
avenir incertain sont repris dans le « votre histoire » résomptif de la
réplique surprise de don Carlos, caché dans Farmoire.

La répétition est un autre moyen de favoriser Ja continuité discursive
du récit. Dans la scéne 2 de lacte T, les différentes figures de répétition
qui jouent sur le verbe « sulvre » créent une certaine continuité dans
le récit prospectif que les amants dessinent de leur avenir. Répété, le
« je vous suivrai » de dofia Sol, permet de réunir les différents mondes
possibles évoqués par Hernani et sert d’embrayeur, par polyptote, aux
diverses lignes diégériques,

On peut également citer le jeu sur la paronomase qui permet d’articuler
le passé ' Hernani et 'avenir que choisit dofia Sol :

HERNANI
Savez-vous qui je suis,
Maintenant?
DONA SOL

Monseigneur, qu'importe ! je vous suis. (I, 2,v. 166-167)

On peut rapprocher de ces opérateurs de cohésion, ce que P, Larthomas
appelle « enchalnement syntaxique ». Plus encore que les procédés

11 Pour reprendre les termes de ['opposition gue Hugo formalisera dans son Willian
Shakespeare et que mettront en ceuvre les yomans de Lexil.

12 Sur cette question, voir P. Larthomas, Le Langage dramatigue, sa natuire, $es
procédés, Paris, A, Colin, 1972, chap. Iil.
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précédents, ce type d’enchainement montre le golit de Hugo pour une
certaine virtuosité. On en a un exemple dans I'écho qui sert de pivot
entre les scénes 3 et 4 de Pacre [

DON CARLOS
Il part. Cest quelqu'un de ma suite.
1ls sortent avee les valets et los flambeaws. Le duc précédant le voi une cive

& la main,

SCENE 4
HERNANI, seul,
Qui, de ta suite, 6 roi ! De ta suite ! — j’en suis.
204 Nuit et jour, en effet, pas 4 pas, je te suis ! {v, 380-382)

I permet de prolonger en récit Iénoncé antérieur, compensant la
rupture énonciative par une liaison formelle étroite entre discontinuité
du dialogique et continuité du narratif. Il en résulte un effer singulier,
la cohésion de [énoncé étant maintenue malgré la disparité des
énonciations.

On peut rapprocher d’autres variantes comme 'adjonction, le
prolongement ou l'insertion syntaxique, dont on trouve des exemples
dans le récit bilan de I'acte V, réparti entre les voix de différents jeunes
seigneurs :

DON RICARDO
[...] Ecoutez histoire que voici :

Trois galants, un bandit que I'échafand réclame,
Puis un duc, puis un roi, d’'un méme coeur de femme
Font le sidge 4 la fois. Lassaut donné, quila?
Cest le bandit.

DON FRANCISCO

Mais rien que de simple en cela.

Lamour et la fortune, ailleurs comme en Espagne,

Sont jeux de dés pipés : Cest le voleur qui gagne. (V, 1, v. 1818-1824)

Dans cet exemple, la fable et sa chute sont répartis entre don Ricardo
ctdon Francisco et articulés par une adjonction syntaxique matérialisée



par le mais. On peut citer également, lorsque don Ricardo revient sur
son propre parcouts, les compléments quapportent les autres seigneurs
4 son récit bilan :

DON RICARDO

Moi, jai fait ma fortune a voir faire I'amour.

Drabord comte, puis grand, puis alcade de cour,

Jai fort bien employé mon temps, sans qu'on s'en doute.
DON SANCHEZ

Le secret de monsieur, ¢ est d’étre sur la route

Du roi...
DON RICARDO
Faisant valoir mes droits, mes actions...
DON GARCI

Vous avez profité de ses distractions. (V, 1,v. 1825-1830)

La position en prolongement syntaxique de la derniére remarque
de don Garcie met en relief son statut de chute et vient compliquer
encore la mosaique de points de vue sur Phistoire de don Ricardo.
Imbriqués les uns dans les autres, les différents commentaires forment
une série Cinsertions syntaxiques, mises en valeur par Pinterruption de
la premigre partie du vers 1829 et par le détachement qui en constitue
fa seconde partie®.

CONDITIONS PRAGMATIQUES D'INSERTION

Mais au-deld de ces procédés visant 3 maintenir une certaine
cohésion en dépit des ruptures du dialogue, les conditions d'insertion
du récit dépendent largement de critéres pragmatiques, visant a
proposer une certaine cohérence. On I'a vu, Hugo ne néglige pas les
justifications du récit classique, quelles soient d’ordre informatif ou
poétique. Mais il cherche également 4 le justifier de manitre moins

13 Dans cette réplique de don Ricardo, Huge exploite subtilement les propriétés de
la construction détachée, entre autonomie et dépendance syntaxigue, et peut
prolonger aussi bien le vers 1827 par hyperbate que te début du vers 1829 avec
lequel etle forme un ensemble naturet.

2065

JuDY/BH SUBD SHIBLIZU SUSWRNUAIEP 537 IT7Lm HIIAN!




206

artificielle en exploitant ses ressources dramatiques. C'est pourquoi
le récit hugolien n'a pas la méme portée au théarre et dans un romarn.
Comme 'a montré M. Bakhtine, les genres de discours sont des
configurations abstraites reliées aux spheres d’usage du langage et
qui déterminent "énonciation, le contenu, et la composition des
productions verbales*. En ce qui concerne le récit dramatique, Pune
de ses principales particularités est son caractére largement impliqué,
qui lui permet de participer au « but multiple de lart, qui est d’ouvrir
au spectateur un double horizon, d’illuminer 3 la fois Pintérieur ec
Pextérieur des hommes » %,

Lossqu'il est adressé, le récit ne renseigne pas seulement sur son auteur
mais également sur ses destinataires et modifie la hiérarchie des instances
focales. On en a un bon exemple dans la narration de la fin ¢’ Hernani
parle page (I1L, 2). Peu déraillé, son récit impotte moins par son contenu
que par les effets qu'il produit sur don Ruy Gomez et sur dofia Sol,
triomphe pour 'un et désespoir pour Pautre, réactions qui se répercutent
sur le spectateur sous la forme d’un mélange d’indignation et de pitié.

Contrairement 4 la tragédie classique ot les conditions d'insertion du
récit découlent en grande partie des exigences des « poétiques », comme
les appelle Hugo, elles sont dans le drame plus directement lies 3 des
objectifs pragmatiques. C'est ce que cherchera & préciser Pérude de la
portée interactionnelle de ce dispositif.

PORTEE INTERACTIONNELLE

« Génie lyrique, étre soi, génie dramarique, étre les autres », écrit
Hugo dans un fragment. Avec le drame, le chef de file de Pavant-garde
romantique reconnu pour son ccuvre poétique veut expérimenter un
autre rapport énonciatif qui ne serait plus fondé sur 2 concentration du
moi mais sur sa dispersion. Or cette dispersion qui sera pensée, dans les
ceuvres de exil, comme un véritable principe esthétique, est envisagée,
au moment d’Hernani, de maniére beaucoup plus ambigué. Comme

14 « Les genres du discours », art, cit,
15 Pour reprendre la formutation de Hugo dans la Préface de Cromwell, d. cit., p. 26.



Pexplique bien Anne Ubersfeld, le décentrement, dans les années 1830,
est avant tout I'expression de la « dramaturgic de la vaine parole ».
Comme elle le précise, « la premire des caractéristiques du discours
hugolien, c’est d’étre un discours sans destinataire ou parlé A qui ne
peut ou ne veut entendre »*. Cet aspect est particuli¢rement sensible
pour les récits qui entrent bien souvent dans un dispositif pragmatique
déceptif, soit qu'ils Sadressent 2 un absent, soit quils ne puissent étre
comptis de linterlocuteur. Etlorsque le récit est proprement dialogique,
cest pour mieux exprimer des discordances. Est-ce un moyen d’exhiber
Je trope communicationnel pour mieux favoriser la relation avec le
spectateur ? Li encore, le probleme subsiste. Caren 1830, le public que
vise le discours hugolien n'existe pas et celui auquel il sadresse de fait,
Je public bourgeois des théatres, ne peut I'entendre. Cest pourquoi les
rapports énonciatifs qui sont représentés dans la picce relévent d’une
sous-énonciation généralisée, dans la mesure ot le point de vue qui
Sexprime rest jamais « interactionnellement dominant » .

Le paradoxe de cette parole dramatique est donc qu'elie reste a Pératde
possible ou plutdt quelle est a construire. Or, les récits, qui permettent
un travail subtil sur le point de vue, jouent un rdle important dans
cette utopie pragmatique. Au théitre, olt le spectateur est cense assister
directement & Phistoire, le point de vue que produit le récit constitue un
décentrement. Ainsi contraint, le regard du spectateur devient purement
mental, imaginaire. Dans Hernani, ce dispositif est particulierement
net dans les récits prospectifs. On en‘a un excellent exemple dans le
monologue de don Catlos dans le tombeau de Charlemagne (IV, 2).
Véritable récit-vision A caractére prophétique, il dévoile un invisible
spectaculaire et fonctionne comme une hypotypose. Dans cette scéne,

16 Le Rol et le Bouffon, op. cit., p. 662,

17 Comme Uexpligue A. Rabatel, «il n’y a pas d'intérét & plaguer "énonciateur sur le
locutelr dans la mesure oi: ceta laisse penser gue toute co-&nonciation repose sur
wuhe colocution. Or le théatre est précisément un genre qui institutionnalise cette
déliaison des instances, car il n*y a pas co-locution entre le public et le metteuren
seéne : ity acertes de la communication entre eux par-Gessus latéte des personnages
mais elle repose sur un phénoméne de sur ou de sous énonciation sans colocution »
(« Le probléme du point de vue dans le texte de thédtre », Pratiques, n°119-120,
2003, p. 14).
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Pefficacité persuasive et dramarique est largement liée 4 la force et 3
Pexpressivité de la représentation. Largement abstraite, puisque le
principal protagoniste en est une « idée », cette narration prophétique
s'adresse pourtant avant tout aux sens comme en témoigne I'importance
de 'isotopie sensorielle et plus particulitrement visuclle, le verbe voir,
notamment, rythmant L'ensemble du monologue. Toute une série de
procédés visent ainsi & créer des effets de concret, quil Sagisse de détails
prosaiques (« regardant A la vitre », v. 1471, « essuyer ses sandales »,
v. 1517), de comparaisons familidres (« comme un faucheur dans son
champ », v. 1468, « comme des escabeaux », v. 1 $34) ou encore de
démonstratifs déictiques (« cette pierre », v, 1 507), qui réinscrivent la
représentation fantasmée dans le cadre visuel de la scéne.

Ces éléments entrent en tension avec la ligne généralisante du
passage, qui repose notamment sur 'actualisation générique : « le
pape », « Fempereur » renvoient 4 une fonction et non 3 un référent
précis ; on note un nombre important de pronoms indéfinis marquant
I'absolu de 1a quantification, qu'elle ait valeur globalisante (« tout »)
ou nulle (« rien »). Par ailleurs, aux présents isochrones au moment
de'énonciation, répondent les présents panchroniques. Le spectatcur
est invité 4 quitter aussi bien la référence anaphorique propre au
récit que la référence déictique de la représentation scénique pour
se tourner vers une interpréation générique qui réduic la valeur
référentielle A ses seuls traits définitoires stables, sans aucune limitation
situationnelle,

Emportant le spectateur dans un jeu de tensions entre concept et
percept, le récit vision construit son référent tout en instituant ses
propres conditions d’interprétation. Contrairement au récit rétrospectif
qui réfere i des événements révolus, ce qui leur confére une stabilité, le
récit prophétique rend compte d’éléments fuyants et incertains. Cette
aspectualisation du récit se manifeste notamment dans le caractére
insaisissable de ce qui est représenté, ce qui rend sa visée totalisante
déceptive. Loin de nous donner une représentation synthétique de
Phistoire entrevue par le futur grand homme, son discours noie e lecteur
dans un dispositif d’amplification généralisé qui refuse au spectateur
la distance nécessaire pour se faire une idée globale. Au lieu de nous




permettre de surplomber I'histoire 4 venir, le récit vision nous y plonge
au point que son appréhension devient compliquée. Cet aspect repose
notamment sur la saturation des expansions caractérisantes. Il s'agit
tout autant de construire une référence d’autant micux cernée que les
précisions seront plus nombreuses, que de procéder 3 un entassement
de caractérisants. La multiplication des segments dérachés, notamment,
contribue autant A fragmenter le référent qu'a le circonscrire. Chaque
tentative de figuration du référent semble vouée i étre annulée par une
autre figuration. Plus que sur le grandissement et sur 'amplification,
il semble que 'organisation de la vision repose alors sur un principe
de défiguration. Contrairement 3 ce que pourrait laisser penser la
grande précision du récit vision, Phistoire ne nous y est pas livrée de
maniére positive, A travers I'addition de dérails censés combler toutes
les interrogations. Représentant une histoire 4 venir et destinée 3 un
interlocuteur futur, le récit vision se doit de rester lacunaire pour mieux
étre ouvert.

Ce « beau specracle prét i ravir la pensée », pour reprendre P'expression
quemploie don Carlos dans les premiers vers de son monologue,
permet donc de stimuler 'imagination du spectateur en la libérant des
contraintes de la représentation. Mettre en récit ne consiste donc pas
nécessairement 3 refuser le visible mais, le contournant, 4 dramatiser
I'eeil qui regarde.

On le comprend, ce qui intéresse Hugo dans le récit, ce nlest pas la
déformation ou sa participation 2 I'illusion, mais la pulsion optique qu'il
permet. S'il désoriente le spectatenr de la matérialité de Ja scéne, Cest
pour mieux lorienter vers la vérité.

« La vérité de I'art ne saurait jamais étre, ainsi que I'ont dit plusicurs,
la réalité absolue. Iart ne peut donner la chose méme »*®, Pendant
du réalisme d’une illusion dramatique qui entend tout montrer au
spectateur, le récit narratif décentre son attention du vraisemblable vers
fe vrai. Véritable pulsion optique, il fait Pobjet d'une réflexion sémiotique
qui cherche & penser, en le modelant, le spectateur 3 venir. De mani¢re

18 Préface de Cromwell, &d. cit., p. 25.
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paradoxale, le décentrement narratif exemplifie ainsi échec présent du
dialogisme, qu’il soit interne ou externe, touten préparant les conditions
favorables de sa réception 2 venir. '
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