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Introduction 

La littérature et les arts plastiques du XVIIIe siècle sont considérés par les 

Romantiques comme la marque d'un mauvais goût l par rapport à l'équilibre classique des 

années 1660-1680. La diversité esthétique du XVIIIe siècle a été réduite au style Louis XV 

désigné par le terme dépréciatif de « rococo », pour la première fois, par le Feuilleton des 

Débats en 1825. Le mot veut dire alors « démodé, vieilli» et renvoie à « ce qui appartient 

au style du XVIIIe siècle, surchargé d'ornements contournés »2. Son origine est pourtant 

plus ancienne : selon Jean Weisgerber3
, le mot «rococo» dérive de «rocaille» par 

analogie avec le «baroque ». Le «rocaille» est à l'époque de son apparition aussi 

synonyme des termes «singulier, bizarre, capricieux ». Il désigne au XVIne siècle une 

« composition d'architecture rustique qui imite les rochers naturels, et qui sont de pierres 

trouées, de coquillages, et de pétrifications de diverses couleurs, comme on en voit aux 

grottes et bassins et fontaines »4. Le rocaille, ou ce qui est appelé « style! goût nouveau! 

moderne », confond donc plusieurs styles. De nos jours, remplaçant le terme « rocaille », le 

rococos est parfois considéré comme un baroque flamboyant et miniaturisë, comme une 

« forme tardive du style baroque» ou comme une « période qui succède au baroque et prend 

fin, vers les années 1760-1770, avec l'émergence du néoclassicisme »7. 
\ 

1 Dans la revue L'Artiste, publié de 1831 à 1904, un article rend compte de l'aversion de la génération des 
années 1820 pour le style Louis XV : « Ce fut pour notre première jeunesse l'objet d'inépuisables railleries; 
les épithètes les plus ridicules ne nous suffisaient pas, et ce fut à ce propos que nous inventâmes tout exprès 
dans nos ateliers l'expression rococo. Combien de charmants tableaux, ce qui valait mieux que tout ce que 
nous faisions de peintures à nous tous, ont ainsi péri sous nos dédains ! Combien de ces meubles aux formes 
tourmentées, mais pleines d'élégance, aux incrustations de bois de couleurs variées comme la gorge du 
pigeon ont été relégués par nous au grenier, ou livrés avec mépris aux marchands de bric-à-brac. )} (L'Artiste, 
1837, n° X, p. 37. In Le Romantisme et le goût esthétique duXVIIr siècle. S. O. Smiches. Paris: PUF, 1964.). 
2 L'étymologie et l'histoire du mot « rococo)} d'après Franzosisches Etymologisches Worterbuch. [online]. 
[cité le 2009-11-27]. Accessible sur : <http://www.cnrtl.fr/etymologie/rococo>. 
3 Jean Weisgerber, article « Rococo )}. In Dictionnaire européen des Lumières, M. Delon éd., p. 946-949. Le 
détail des indications bibliographiques est fourni dans la bibliographie ci-dessous, p. 76). 
4 Jaucourt, article « Rocaille)}. In l'Encyclopédie de Diderot et d'Alembert. [online]. [cité le 2009-12-03]. 
Accessible sur : <http://portail.atilf.fr/cgi-binlgetobject_ ?a.l 06:37 4./var/artfla/encyclopedie/textdatallMAGE/>. 
5 Sa première entrée dans le Dictionnaire de l'Académiefrançaise date de 1932, et le mot « rococo)} renvoie 
à ce qui se caractérise par les ornements contournés et à ce qui est à la mode au XVIIIe siècle, mais aussi, 
familièrement, à ce qui est suranné, démodé (( C'est bien rococo. )}). 
6 C'est Jean Starobinski qui dit dans L'Invention de la liberté que le rococo pourrait être défmi de cette 
manière puisque ce style « flamboie décorativement à petit feu, il pétille, il puérilise et féminise les images 
mythologiques de l'autorité. Il est l'exemple même d'un art où l'allégrement sémantique, la raréfaction des 
valeurs signifiées se combinent avec le foisonnement élégant, ingénieux, facile et souriant des formes où le 
haut baroque du XVIIe siècle avait théâtralement voulu inscrire la souveraineté)} (Jean Starobinski, 
L'Invention de la liberté, p. 22. 
7 Lexique des termes littéraires, M. Jarrety, éd., p. 370. 
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Annexé à posteriori par la peinture et la littérature, le rococo est associé d'abord à un 

style décoratif dont les tendances se forment dans les dernières années du règne de Louis 

XIV, notamment avec les estampes décoratives de Jean Berain (1640-1711). Son atelier 

met à la mode un style plus allégé par rapport à celui de Le Brun. Jean Berain réinterprète 

des rinceaux symétriques de feuilles d'acanthe en des entrelacs et festons plus légers et 

aérés. Pour gagner de l'espace, il (IDfichit ses compositions de personnages et d'animaux, 

et substitue aux feuilles d'acanthe les feuilles de roseaux et d'oliviers. Dans ces compositions, 

des bandes ou des arabesques secondaires foisonnent de surcroît autour d'un dais central 

(ce qui a aussi influencé Watteau). Berain tire parti de manière originale de l'atténuation 

des grotesques et de l'introduction de la fantaisie. Le succès de ses estampes diffusées en 

France et en Europe annonce le rococo. 

Le rococo apparaît au moment où la cour de Louis XIV commence à préférer la déco­

ration plus délicate et plus intimiste au style monumental et solennel. Au lieu d'exalter l'austé­

rité, la perfection et le sublime en vigueur à Versailles, le rococo se forme à la Ville. En 

outre, au début du XVIIIe siècle, le faste et l'exubérance commencent à transmettre d'autres 

valeurs: l'abondance est connotée par le luxe8 qui change de symbolique. Au lieu d'aspirer 

à éblouir par leur magnificence référant à l'autorité royale, les formes amollies, les lignes 

sinueuses, le faste qui donnent l'impression de la richesse, ont pour le but de masquer ou 

de travestir9
. En substituant l'accessoire à l'essentiel, en décentrant l'intérêt et en mettant 

en valeur le petit au détriment du grand, les excès décoratifs vont également reconstituer 

l'idéal classique reposant sur l'équilibre. Bien que les règles classiques ne disparaissent 

pas, leur rigidité prépare un terrain favorable à l'épanouissement d'un style moins con­

traignant, car le siècle des Lumières aspire aussi dans le domaine des arts à la liberté. 

8 Les panneaux et les boiseries richement décorés, les objets (meubles, bibelots, bijoux, vêtements, porcelaines 
décoratives, miniatures, chinoiseries raffinés) faits pour augmenter le plaisir individuel, représentent le 
sensible transformé en matériel sans prétention d'un message spirituel. Dans ses Réflexions critiques, l'abbé 
Dubos parle aussi de l'importance de ces petits objets à la mode: « Enfm il est facile de concevoir comment 
les imitations que la peinture et la poésie nous présentent, sont capables de nous émouvoir, quand on fait 
réflexion qu'une coquille, une fleur, une médaille où le temps n'a laissé que des fantômes de lettres et de 
figures, excitent des passions ardentes et inquiètes: le désir de les voir et l'envie de les posséder. Une grande 
passion allumée par le plus petit objet, est un événement ordinaire. Rien n'est surprenant dans nos passions 
qu'une longue durée» (L'abbé Dubos, Réflexions critiques sur la Poésie et sur la Peinture, p. 18). 
9 Le goût des artifices pour tromper ou dissimuler est corrélé au changement des forces économiques qui 
influencent les comportements sociaux. Les bourgeois dont les biens augmentent grâce au développement 
des finances veulent ressembler à la classe aristocratique par les bibelots dont ils s'entourent, et couvrir par le 
masque de la prolifération décorative leurs origines roturières. La noblesse cherche à dissimuler la perte de 
son pouvoir économique (chute du système de Law, l'ascension des finances et du commerce que les 
aristocrates considèrent avec dédain) qui annonce sa déchéance politique et tout autant morale: « C'est ainsi 
que le cartouche, espace traditionnellement destiné à la devise ou au blason, est traité comme une forme vide 
et disponible, également chantournée, environnée d'objets librement entremêlés: il a perdu toute fonction 
emblématique pour n'être plus qu'un agrément de décor» (Jean Starobinski, L'Invention de la liberté, p. 22). 
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Le goût pour les décorations raffinées s'impose surtout à l'intérieur sans trop se 

manifester dans la décoration ornant les façades. La mode est à des pièces plus petites, plus 

gaies et plus intimes (les boudoirs), que l'on cherche à combler pour les rendre encore plus 

agréables. La sinuosité et la prolifération des formes deviennent les éléments principaux du 

rocOCO décoratif: des rameaux flexibles des vignes foisonnent, s'entrelacent en bordure, la 

dépassent même et gagnent de plus en plus d'étendue. Ils pendent ou s'accrochent en 

guirlandes ou en festons autour des petits bâtons minces ou des coquilles. Ces ramifica­

tions évoquent les arabesques dansantes ou la flamme se levant de plus en plus haut. En se 

divisant et en s'enroulant librement dans l'espace, elles donnent l'impression d'être en 

mouvement, entraînent l' œil à suivre l'épanouissement des courbes élégantes et variées 

mais non tout à fait dissymétriques. La variation est en effet soumise à un ordre sans que 

celui-ci soit pour autant rigoureux, d'ar trop d'ordre lasserait vite. Un peu relâché, il prépare 

l'œil à la variété des surprises, soumise aussi à la fantaisie et aux caprices. 

Ce style raffiné qui a ses admirateurs comme ses détracteurs, est bel et bien reconnu 

par les historiens de l'art. Initialement considéré comme décoratif, le rococo se manifeste 

également dans la peinture de la même période, avec F. Boucher (1703-1770) pour artiste 

représentatif. Peintre à la mode et favori de la marquise de Pompadour, il peint des scènes 

pastorales ou mythologiques en décrivant un monde idyllique. Mais c'est Antoine Watteau 

(1684-1721) qui semble être l'initiateur le plus important du nouveau goût dans ce domaine 

de l'art. Influencé à ses débuts par la peinture flamande marquée par la miniaturisation et 

l'intimité, Watteau crée une œuvre originale. À sa réception à l'Académie Royale de Peinture 

et de Sculpture en 1717, il inaugure le nouveau genre de lafête galante représentant des scènes 

de jardin, de bosquet, des promenades de parc, à l'occasion desquelles les aristocrates semb­

lent rechercher des rencontres amoureuses et/ou (se) raconter les aléas de l'amour. Dans 

ses tableaux, Watteau peint souvent des spectateurs qui regardent les personnages principaux. 

Ceux-ci dissimulent cependant derrière une prétendue jouissance une tristesse profonde ou 

une nostalgielO de ce qu'ils abandonnent ou de ce qui ne reviendra peut-être plus. Comme 

les acteurs au théâtre, ils dérobent leurs regards au spectateur qu'ils semblent ignorer, qu'il 

s'agisse des personnages des comédies bouffonnes ou des amants des fêtes galantes. 

10 Tristesse ou nostalgie sont signalées par leurs mouvements orientés vers la gauche: « Depuis des siècles 
aussi, la droite s'associe à une notion bénéfique, tandis que la gauche, "sinistra" en latin, est liée à une idée 
maléfique. Tous ces éléments obscurs déterminent une symbolique instinctive de l'espace que nous portons, 
plus ou moins, au fond de nous. Autant le mouvement "droitier" de Rubens nous parlent d'allégresse, de 
force aisée ouvrant son chemin vers l'avenir; autant le reflux fréquent de Watteau dans le sens opposé nous 
exprime confusément un rebroussement de la vie, un refus du réel, une fuite vers le domaine des ombres 
nostalgiques» (René Hugh, L'Univers de Watteau, p. 64). 
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Le terme «rococo» a été ensuite adopté par certains critiques Il pour désigner la 

littérature de la même époque, même si son intégration au rococo reste discutable: 

« À première vue, les analogies de thèmes, de situations, d'attitudes se déchiffrent plus 

aisément. Il n'est donc pas étonnant que, misant là-dessus, les historiens littéraires se soient 

très tôt emparé du terme "rococo" »12. À la décoration, l'ameublement, la peinture et la 

littérature est commune la dénomination « style galant» à laquelle renvoient la joie de 

vivre, l'ostentation et la délicatesse. Il en dérive d'autres thèmes qui peuvent être regroupés 

selon trois principes : l'inconstance, le goût des masques et le raffinement. Frivolité, 

légèreté, aspiration à la liberté, accent mis sur le moment présent, sont liés à l'inconstance. 

Ruses, coquetterie, afféterie, travestissement, concourent à la théâtralité ou au goût des 

masques. Ludisme, bel-esprit, préciosité, une certaine obscurité, se rassemblent dans le 

raffinement. On peut ainsi isoler trois tendances directrices propres au goût de l'époque. 

Le désir de changement se manifeste dans le champ littéraire par la querelle des 
Je 

Anciens et des Modernes qui éclate en 1687 quand Charles Perrault lit devant l'Académie 

son poème Le Siècle de Louis le Grand. Il s'agit d'un débat important pour l'évolution 

esthétique au XVIue siècle. La querelle se prolonge en effet en 1714-1716 quand elle 

oppose deux traductions de l'Iliade d'Homère, celles de Mme Dacier et d'Houdar de la 

Motte, beaucoup plus libre par rapport au texte original. Marivaux écrit par ailleurs son 

Télémaque travesti (1714-1715), « poème héroï-comique en vers libre et en huit chants» 

en reprenant et parodiant une œuvre qui imite le poème épique à l'antique, Les Aventures 

de Télémaque (Fénelon, 1699). 

L'intérêt que suscitent les dérogations faites par rapport aux règles classiques invite 

à réfléchir sur l'autonomie des idées esthétiques mises en œuvre dans la première moitié du 

XVIue siècle. Comme ces écrivains n'ont pas donné un programme, l'originalité de leurs 

œuvres se dessine dans les tendances récurrentes, thématiques et formelles, quand elles sont 

comparées à celles des ouvrages classiques et baroques. On remarque ainsi que la littérature 

dans la première moitié du XVIIIe siècle se fonde sur les mêmes principes qui caractérisent 

aussi le style décoratif, la peinture et le goût de l'époque en général. Pour ce faire, on 

s'appuiera sur les analyses des textes romanesques et dramatiques contemporains, les ouvrages 

critiques modernes qui traitent de la littérature rococo étant rares. On étudiera ses principes 

moins dans les œuvres considérées comme mineures et associées, pour cette raison, précipi­

tamment à ce style, mais surtout dans celles qui jouissent de la popularité à leur époque. 

11 Roger Laufer, Jean Sgard, Jean Weisgerber. 
12 Jean Weisgerber, « Qu'est-ce que le rococo? », p. Il. 
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L'un des grands auteurs de la première moitié du XVIIIe siècle, Marivaux (1688-

1763) s'inscrit dans ce contexte historique et littéraire par son œuvre journalistique, 

romanesque et dramatique. Il suit les tendances de son époque tout en les traitant d'une 

manière originale par rapport à ses contemporains et indépendamment des dramaturges 

classiques. Au moment où Marivaux entre sur la scène théâtrale, il a déjà rédigé plusieurs 

romans ou récits parodiques. Sa première œuvre littéraire serait pourtant une pièce de théâtre 

Le Père prudent et équitable (1706), écrite, selon Frédéric Deloffre, à la suite d'un pari et 

jouée sur une scène de société en province. À part sa seule tragédie destinée à la Comédie 

Française, La Mort d'Annibal (1720), Marivaux compose des comédies en un ou trois actes 

représentées dans ses débuts au Théâtre Italien. L'influence des Italiens sur sa dramaturgie 

est sensible dans la constitution de l'intrigue essentiellement sentimentale et des personnages, 

même dans quelques pièces destinées plus tard aux Comédiens Français 13. Influencé aussi 

par la montée de la sensibilité et les mœurs plus libres à l'époque de la Régence, Marivaux 
1 

fait de l'amour, dans ces comédies, le sujet principal, ce dont il parle dans l'Avertissement 

des Serments indiscrets, un des rares textes où sont exposées ses idées esthétiques. 

Dans la Vingtième feuille du Spectateur français, Marivaux apprécie la création 

d'Inès de Castro, une tragédie d'Houdar de la Motte représentée en 1723. Il loue la vivacité 

avec laquelle Don Pèdre avoue son amour malgré la promesse initiale de le cacher: « Un 

génie borné aurait fait son personnage plus discret; il n'aurait pas même imaginé qu'on pût 

se conduire autrement, et, sans jeter les yeux plus loin, il s'en serait tenu au parti qui avait 

d'abord la mine la plus raisonnable, et qui était que le prince gardât là-dessus le silence »14. 

Au lieu de faire un ouvrage froid plein de régularités glacées, l'auteur qui suivait une con­

duite d'ordre supérieur a eu recours à une étourderie à la place d'une action raisonnée. Selon 

Marivaux, il y a des instants où l'homme est incapable de résister aux passions. C'est en 

effet cette idée contenue dans la même feuille du Spectateur français qu'il met en scène 

dans son théâtre. Ses personnages luttent contre les sentiments souvent volontairement 

contestés. Ils prennent les masques, adoptent de fausses attitudes et se les cachent à eux­

mêmes. Mais c'est le langage, raffiné chez Marivaux, qui les trahit. On essaiera donc de 

montrer comment la manière de traiter l'amour dans La Double Inconstance et les deux 

Surprises de l'amour fait de Marivaux un auteur rococo. 

13 Selon une hypothèse de F. Rublin, La Seconde Surprise de l'amour a pu être écrite pour les Italiens: 
« Marivaux devait donner aux Italiens la nouvelle Surprise, mais il s'est brouillé avec Lélio et sa femme », 
informe une phrase de l'abbé Bonardy du 8 mars 1726, révélée par Henri Duranton dans la Correspondance 
littéraire du Président Bouhier (F. Rublin, Lectures de Marivaux, p. 50). Avant d'être jouée, la pièce avait 
été remaniée, et peut-être adaptée aux Français, ce dont rend compte le marquis d'Argenson. 
14 Marivaux, le Spectateur français, p. 198. 
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Il Littérature rococo 

Dans les années 1960 apparaissent des hypothèses fondées sur des arguments repris 

d'un manuel de l'histoire littéraire à l'autre, sans mener à la reconnaissance du rococo dans 

la littérature. Son principe essentiel est, selon Roger Laufer (1963)15, la mise en question 

des formes et des valeurs classiques par la réaction légère et galante, puis par le courant 

philosophique. Michel Kerautret (1983) est d'avis que la première moitié du XVIue siècle 

commence par la contestation de l'esthétique classique, le mélange du sérieux et de la 

fantaisie caractérisant le rococo dans la littérature : 

Si on exalte les grands genres, on préfère les formes nouvelles que sont le conte et le 
roman, tandis qu'à la période oratoire succède la phrase brève et sèche de Voltaire ou la 
maxime de Montesquieu. On se garde soigneusement de toute symétrie, le sens doit rester 
incertain; on paraît marquer une prédilection pour le dyptique contradictoire et les 
questions sans réponses. Style de transition, décrié après 1750, le rococo manifeste la 
recherche d'un écart dans un ordre resté classique.16 

Cependant, au lieu de prendre en compte l'originalité de cette période, Michel Kerautret ne 

la considère que comme « un style de transition ». Plus marqué par l'influence de Roger 

Laufer, Jean Ehrard (1974) était plus ferme à soutenir l'existence du rococo littéraire: 

Ce serait encore une manière de prolonger les vieux poncifs scolaires que d'admettre 
l'existence d'un style rococo en littérature pour les seuls écrivains ou œuvres réputés 
mineurs: Caylus, Grécourt ou Voisenon, également Fontenelle et Crébillon fils, à la 
rigueur Marivaux, si longtemps sous-estimé, mais non Montesquieu, Voltaire, ni Diderot. 
Le style qui se forme sous la Régence, s'épanouit après 1730 et donne ses chefs-d'œuvre 
dans les années centrales du siècle, de L'Esprit des lois à Candide, au Neveu de Rameau et 
au Contrat social, quelque nom qu'on lui donne, est évidemment beaucoup plus qu'un 
style-de petits-maîtres» 17. 

Jean Ehrard insiste sur les hésitations à transposer du domaine des arts plastiques dans la 

littérature le terme « rococo» malgré, selon lui, une relative unité des faits littéraires et non 

littéraires dominant dans les deux premiers tiers du XVIIIe siècle. 

Par le rapprochement des traits saillants des différents arts, Jean Weisgerber donne, 

dans Les masques fragiles - Esthétique et formes de la littérature rococo (1991), une 

description détaillée du rococo confronté à la littérature contemporaine. Au lieu de faire un 

catalogue des traits du style décoratif et des beaux-arts, qui l'auraient influencée, il l'intègre 

dans l'esthétique du XVIIIe siècle. Dans la deuxième partie de son ouvrage, il définit ses 

15 Voir Roger Laufer, Style rococo, style des « Lumières ». Paris: Corti, 1963. 
16 Michel Kerautret, La Littérature française du XVII! siècle, p. 14. 
17 Jean Ehrard, Le XVIIIe siècle. Tome 1. 1720-1750, p. 76. 
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quatre principes constitutifs sur le plan des mentalités : la mise en valeur du présent, la 

frivolité, la théâtralité et l'indifférence. Autour de ces notions, il développe les caracté­

ristiques de l'esthétique rococo en général. Mais du fait qu'il la situe dans un contexte 

européen large, son travail se lit plutôt comme une sorte d'ouverture qui peut mener au 

débat sur le rococo littéraire. 

Ces voix critiques s'expriment pour la reconnaissance de la littérature rococo, mais 

sa datation reste floue. Par exemple, Roger Laufer a proposé d'étendre son existence sur 

tout le XVIIIe siècle18
, tout en y différenciant deux tendances majeures: le style rocaille et 

la période antiquisante. Dans Style rococo, style des « Lumières », sans le justifier davantage, 

il «modèle» le XVIIIe siècle, selon lui, essentiellement rococo à l'instar du xvUC siècle. Il 

distingue trois périodes: la Régence, le style Louis XV et le style Louis XVI. Il situe son 

sommet dans les années 1748-1774, ce qui correspondrait aux années 1660-1680 représentant 

l'apogée du classicisme louis-quatorzien. Le style Régence serait à la période des années 

1748-1774 ce qu'est le style Louis XIII au style Louis XIV. Ce modèle schématique est 

cependant difficilement recevable, parce qu'il situe le sommet de la littérature rococo dans 

les années de l'apparition des tendances néo-classiques, et donc de son déclin. 

Jean Sgard situe le sommet de la littérature rococo dans les années du « règne» de 

la marquise de Pompadour19 et Jean Weisgerber, dans la période allant de 1730 à 1750/602°. 
Cette dernière indication paraît plus pertinente, se trouvant aussi mieux équilibrée par rapport 

\ 
à l'émergence de la littérature rococo dans les années de la fin du règne de Louis XIV. Celle-

ci prend son essor sous la Régence et atteint son apogée dans des années 1730-1740. Même 

si le rococo ne disparaît pas d'un seul coup après 1750, la littérature fait, en cinquante ans, 

un grand pas sur les plans philosophique et formel, la légèreté cédant la place à un style 

« sérieux ». Comme le terme « rococo» est propre aux arts plastiques en général, il est en 

mesure de voir par la suite comment les traits dominants dans cette première moitié du XVIIIe 

siècle (l'inconstance, le goût des masques et le raffinement) président au style décoratif et 

à la littérature. 

À la différence du baroque aimant les ruptures et les contrastes, les arabesques 

rococo qui s'enroulent en S ou en C et qui donnent l'impression de n'avoir ni début ni fin, 

18 « Entre le classicisme de 1660 et le romantisme de 1830, la France n'a élaboré qu'un seul style, auquel je 
propose de donner un seul nom, celui de rocoCO}) (Roger Laufer, Style rococo, style des « Lumières », p. 13). 
19 « Un style nouveau est apparu en Europe vers 1700, dont plus personne ne conteste l'originalité; il s'est 
développé en France dans les dernières années du règne de Louis XIV et s'est révélé au grand jour de la Ré­
gence; il a connu son apogée au temps de la marquise de Pompadour; il a cédé, après 1760, à la montée du 
néo-classicisme, du réalisme sentimental et révolutionnaire}) (Jean Sgard, Style rococo et style Régence, p. Il). 
20 Dictionnaire européen des Lumières, Michel Delon éd., p. 947. 
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aspirent à la fluidité de la surface. Elles relient les espaces réel et fictif pour les confondre 

dans la continuité. Le cadre semble être présent pour permettre la prolifération. En rivalisant 

avec lui, l'omementjoue un rôle de plus en plus important: devenant presque autonome et 

gagnant de l'espace, il focalise le centre d'intérêt ; laissant croire à sa suprématie, il tend à 

s'imposer comme le sujet principal. De cette rivalité naît donc une certaine tension entre ce 
1 

qui est essentiel et ce qui est accessoire. Une telle instabilité se manifeste dans la littérature 

par la superposition de plusieurs sujets, par la variation des digressions, des commentaires, 

par l'accumulation des jeux de mots, des figures de style. L'unité d'action qui tend ainsi à 

se perdre est surplombée par un instable fil narratif ou dramatique. L'inconstance se transpose 

aussi dans la conduite du personnage marqué par sa sensibilité mettant en tension son rapport 

à autrui, notamment dans l'amour. 

Puisque l'objet se trouve surchargé par les ramifications des arabesques, la 

reconstitution de son identité requiert la participation du spectateur au décryptage. Les 

excès décoratifs masquent les contours et les angles droits. Les arabesques sont en effet là 

pour couvrir la réalité qui peut paraître embarrassante mais qui n'invite pourtant pas, 

comme le baroque, à trouver derrière la façade un message spirituel. En jouant aussi sur 

l'identité du personnage, la littérature veut plus suggérer par des détails et des esquisses 

que la dévoiler directement. Elle stimule l'imagination du lecteur et s'adresse à sa 

fantaisie. En le tenant dans l'incertitude, elle le mène à retrouver les formes des réalités ou 

des actions représentées. Par son recours aux masques, la littérature ouvre la voie à l'ironie 

qui se prête à la multiplication des foyers accentuant davantage la rivalité entre l'essentiel 

et l'accessoire (la narration polyphonique, la mise en abyme du récit ou le théâtre dans le 

théâtre). Par ailleurs, la critique n'est souvent possible que par le travestissement 

(Montesquieu par le regard exotique; la sincérité feinte du libertin dans la conquête, etc.). 

La sinuosité, les courbes, l'enroulement, le foisonnement des petites feuilles légères, 

sont à l'origine du raffinement du goût beaucoup plus que ne le font les angles droits et les 

lourdes feuilles d'acanthe. Le raffinement se manifeste, par exemple dans la peinture, par la 

préférence donnée aux scènes de genre et aux tètes galantes auxquelles la peinture historique 

et monumentale cède la place. Les dieux antiques sont remplacés par les Éros et Cupidons 

prenant les masques des enfants ailés, transformés aussi en anges flottants dans les tableaux 

de Watteau, ou taillés en marbre et jetés çà et là dans ceux de Boucher et de Fragonard. 

Dans la littérature, le raffinement se met en place par le langage qui peut devenir le moteur 

de l'intrigue elle-même. C'est par lui que le personnage arrive à tromper en jouant avec les 

nuances des mots, c'est lui qui fait office de l'action par les enchaînements des mots, etc. 
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La pertinence de ces trois principes du rococo se met en valeur par leur présence 

dans les textes littéraires à la fois aux niveaux formel et thématique. L'inconstance est en 

effet non seulement liée à la question du bonheur et à l'amour, mais aussi à la structure de 

l'œuvre prenant en charge plusieurs enjeux narratifs ou dramatiques. Le goût des artifices 

se manifeste par l'adoption des masques ou d'une attitude, et par la mise en abyme qui 

confond une double action ou plusieurs actions superposées. Le raffinement est lié thémati­

quement à la peinture des sentiments et formellement au rôle donné aux mots conduisant 

l'action (la syntaxe, le choix du lexique et des figures de style). 

Les écrivains du XVIIIe siècle avaient néanmoins du mal à s'affirmer vis-à-vis de la 

littérature du Grand Siècle. Les romantiques ne voyaient en leurs œuvres que les imitations 

dégénérées des auteurs imposants du XVIIe siècle. Examinons pourtant les éléments 

susceptibles de servir d'appui à l'affirmation du rococo dans la littérature, avant d'étudier 

plus en détail comment les trois principes révélés dans le rapprochement avec les arts 

plastiques se manifestent dans les textes littéraires. 

AI La littérature du XVIIIe siècle à l'épreuve du classicisme 

Prise pour décadente déjà par ses con~mporains, la littérature du XVIIIe siècle se 

voit définitivement déconsidérée par la génération témoin de la Révolution, qui voit en elle 

les germes idéologiques de la Terreur. Dans De la Littérature, Mme de Staël insiste sur son 

esprit philosophique tout en donnant la prééminence à la perfection du style du xvue siècle : 

« La pureté du style, l'élégance des expressions n'ont pu faire des progrès après Racine et 

Fénelon; mais la méthode analytique donnant plus d'indépendance à l'esprit, a porté la 

réflexion sur une foule d'objets nouveaux »21. Selon elle, la littérature du XVIIIe siècle a 

donné l'impulsion à la philosophie qui menait à la réflexion sur la religion et la politique, 

l'art d'écrire devenant un moyen d'une arme pour l'esprit humain. À la différence d'autres 

voix critiques du courant romantique naissant, Mme de Staël voit dans ce qui est considérée 

comme décadence, une continuité, à savoir l'union « de la grâce du siècle précédent» et de 

la philosophie du siècle de Voltaire. Même si elle admet que Voltaire « a fait faire des 

progrès à l'art dramatique », elle est de l'avis qu'il ne sut pas égaler Racine22. 

21 Mme de Staël, De la Littérature, tome II, chapitre XX, p. 28l. 
22 Ibid., p. 282 ; et Mme de Staël d'ajouter: « L'émotion produite par les tragédies de Voltaire, est donc plus 
forte, quoiqu'on admire davantage celles de Racine. Les sentiments, les situations, les caractères que Voltaire 
nous présente, tiennent de plus près à nos souvenirs. Il importe au perfectionnement de la morale elle-même 
que le théâtre nous offre toujours quelques modèles au-dessus de nous; mais l'attendrissement est d'autant 
plus profond, que l'auteur sait mieux retracer nos propres affections à notre pensée» (p. 282). 
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Dans le Lycée ou Cours de la littérature ancienne et moderne, La Harpe s'en prend 

à la dénomination « le siècle de la philosophie» adoptée au XVIue siècle: «Depuis les 

premiers écrivains jusqu'aux derniers, depuis Voltaire jusqu'à Mercier, tous se sont appelés 

philosophes, tous ont vanté le siècle philosophe »23. Et il se demande si ces écrivains, avant 

tout dans sa deuxième moitié, ne se sont pas faussement appréciés dans des caractères 

dominants sans être éminemment philosophes. Il constate que le XVIIIe siècle « a été, depuis 

cinquante ans, successivement dégradé par le vice inhérent à la curiosité humaine », en 

allant jusqu'à parler du «monstre imposteur décoré du nom de Philosophie »24. Sous 

l'influence de cette œuvre critique servant, sous Napoléon, à la constitution du canon 

scolaire, l'enseignement de la littérature du XVIIIe siècle se réduit pour longtemps à Voltaire, 

historien et auteur des tragédies et du poème épique La Henriade, à Montesquieu de De 

l'Esprit des lois et à Buffon25, ce qui la fait prendre pour post-classique. 

C'est déjà au XVIIe siècle avec les Modernes que commence à se construire le mythe 

autour du Grand Siècle qui sut dépasser par son génie l'antiquité26 : tandis que les auteurs 

et défenseurs du camp des Anciens prônent l'imitation des modèles antiques jugés 

indépassables, les Modernes avec Charles Perrault mettent en valeur des modèles 

« classiques» français. Voltaire établit par la suite une liste des grands auteurs français 

dans son Temple du goût (1733) avant de consacrer le mythe du Grand Siècle dans son 

œuvre historiographique Le Siècle de Louis XIV (1752)27. L'idée d'un nouvel apogée dont 

l'esprit humain serait capable porte cependant en soi l'idée du déclin venant nécessairement 

après le dépassement de l'ancien modèle: 
... 

Dans l'ordre intellectuel et moral, le xvnr siècle est une époque de décadence. La plupart 
des écrivains, s'éloignant des grands modèles du siècle précédent, prennent un ton léger et 

23 La Harpe, Lycée ou Cour de la littérature ancienne et moderne, tome XVII, p. 1. 
24 Ibid., p. 7 et p. 12. 
25 D'après le canon scolaire issu des lois de Napoléon sur l'organisation des lycées (1802), fondées sur Lycée 
ou Cours de littérature ancienne et moderne de La Harpe (1799). 
26 Le moment inaugural en est la lecture du poème Le Siècle de Louis le Grand de Charles Perrault le 27 
janvier 1687 à l'Académie française. Aux auteurs antiques il ajoute un nouveau palmarès d'auteurs 
français. Dans la moitié du XVIIIe siècle, après avoir donné le sens usité du mot, Dumarsais insère dans 
l'article « Classique» de l'Encyclopédie une liste d'auteurs français pris donc pour classiques: « On 
peut dans ce dernier sens donner le nom d'auteurs classiques français aux bons auteurs du siècle de 
Louis XIV et de celui-ci; mais on doit plus particulièrement appliquer le nom de classiques aux auteurs 
qui ont écrit tout à la fois élégamment et correctement, tels que Despréaux, Racine, etc. Il serait à 
souhaiter, comme le remarque M. de Voltaire, que l'Académie Françoise donnât une édition correcte des 
auteurs classiques avec des remarques de Grammaire». [online]. [cité le 2010-03-20]. Accessible sur : 
<http://portail.atilf.fr/ cgi-bin! getobject ?a.20: 185 ./var/artfla/ encyc lopedie/textdata/IMA GEl> . 
27 Voltaire écrit le 30 octobre 1738 à fabbé Dubos pour l'instruire de son projet: « Il y a longtemps que j'ai 
assemblé quelques matériaux pour faire l'histoire du Siècle de Louis XIV: ce n'est point simplement la vie 
de ce prince que j'écris, ce ne sont point les annales de son règne; c'est plutôt l'histoire de l'esprit humain, 
puiSée dans le siècle le plus glorieux à l'esprit humain» (Voltaire, Correspondance 1, p. 1278). 
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railleur, s'affranchissant avec aisance des lois de la logique et de la morale, et s'appliquant 
surtout à donner à leur style un caractère pratique, net et positif,28 

lit-on dans une histoire de la littérature française de 1883. 

L'impression d'infériorité naît donc déjà au sein même du XVIIIe siècle que ses criti­

ques ne cessent pas de comparer à la perfection du siècle précédent. Voltaire lui-même par 

sa célébration du siècle de Louis XIV perçoit son époque comme décadente : «Le génie 

n'a qu'un siècle, après quoi il faut qu'il dégénère », dit-il dans Le Siècle de Louis XlV. 

Il Y définit le génie classique par rapport à la pureté linguistique des œuvres: Les Remar­

ques sur la langue française de Vaugelas (1690), Les Provinciales de Pascal (1656-1657), 

Les Caractères de La Bruyère (1688) et des tragédies de Racine. Même si, selon Mme de 

Staël, le XVIIIe siècle est représentatif avant tout par ses écrivains en prose, le roman reste 

un genre déconsidéré par l'irrégularité, l'invraisemblance et l'impureté du style29
• L'abbé 

Jacquin parle en 1755 même du danger de lire les romans tout en faisant la critique du goût 

contemporain : 

Malgré cette diversité, il est cependant quelques points sur lesquels les Romanciers modernes 
semblent se réunir. Sans parler de leur mépris pour les choses saintes, et de leurs maximes 
dangereuses, ils ne se servent plus que d'un style léger, épigrammatique: ils ne s'expriment 
que par des phrases coupées: des réticences secourables terminent merveilleusement des 
propos, qu'ils ne pourraient achever avec décence; laissent aux lecteurs le droit de penser 
beaucoup mieux que l'auteur. Point de suite dans les narrations, point d'ordre dans les 
descriptions. Un trait brillant, une jolie pensée, tient de l'un de l'autre. Les plaisanteries 
servent de preuves : tout enfin chez ces auteurs, comme chez nos marchands de mode, n'est 
qu'ajustement étrangers, falbalas, pompons?O 

Par ce texte de l'abbé Jacquin, Roger Laufer montre que la « rupture» entre le classicisme 

et le style du XVIIIe siècle s'opère dans la littérature par le langage: à la langue soutenue se 

substitue une langue plus familière, marquée par une nouvelle préciosité, jugée digressive, 

et même obscure dans le cas de Marivaux. Mesurés par rapport à l'élégance d'expression 

classique, les changements auxquels le sentiment de «dégradation du style» fait croire 

28 Joanni d'Arsac, Histoire de la littérature française, 1883, p. 462. 
29 Paraphrasant d'autres critiques d'époque, Jaucourt dans l'article «Roman» de l'Encyclopédie: «Mais 
ceux qui s'attirèrent le plus d'applaudissements, ce furent le Cyrus et la Clélie de mademoiselle de 
Scudéry, sœur de l'auteur du même nom. Cependant non - seulement elle tomba dans la même puérilité, 
mais elle la poussa encore à un plus grand excès. Au lieu de représenter, comme elle devait, dans la 
personne de Cyrus un roi tel que le peint Hérodote, ou tel qu'il est figuré dans Xénophon, qui a fait aussi 
bien qu'elle un roman de la vie de ce prince; au lieu, dis-je, d'en faire un modèle de perfection, elle 
composa un Artamène, plus fou que tous les Céladons et tous les Sylvandres, qui n'est occupé que du seul 
soin de sa Mandane, qui ne fait du matin au soir que lamenter, gémir et filer le parfait amour. Elle a encore 
fait pis dans son autre roman, intitulé Clélie, ( ... ) ». [online]. [cité le 2010-03-20]. Accessible sur: 
<http://portail.atilf. ftl cgi-binl getobject ?a.l 06 :460 ./var/artfla! encyclopedie/textdata/IMA GEl>. 
30 L'abbé Jacquin, Entretiens sur les -;:omans (Paris, 1755), p. 22. In Roger Laufer. Style rococo, style des 
« Lumières ». Paris: Corti, 1963. 
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sont le mensonge, le manque de naturel, l'affectation, liés à l'indifférence envers les 

principes éthiques, ce dont les critiques contemporains font également grief au bel-esprit. 

Une certaine libération advenue avec l'avènement du Régent (1715) témoigne 

pourtant de la vitalité d'époque à se renouveler aussi dans la littérature, et même dans le 

cas du genre tragique considéré plus tard par Diderot comme désuet et inadapté au goût du 

public. Houdar de la Motte s'essaie à une tragédie en prose (Œdipe, 1726) et Voltaire écrit 

La Mort de César (1736) en trois actes. Il va sans dire que la comédie s'est déjà frayée la 

voie dans ce domaine, d'un côté, influencée par l'évolution des mentalités (la chute du 

système de Law, le libertinage ostentatoire du Régent, etc.), de l'autre, sous l'impulsion 

des Comédiens Italiens revenus à Paris (1716) et du théâtre de la Foire. Cessant de chercher 

à peindre les défauts des caractères généraux, les dramaturges mettent davantage en scène 

les mœurs contemporaines. 

Selon l'abbé Dubos, la tragédie ainsi que la comédie, toutes conformes aux règles 

qu'elles soient, ne peuvent pas plaire si elles ne touchent pas le spectateur: 

«Il en est de la poésie comme de la peinture, et les imitations que la poésie fait de la 
nature, nous touchent seulement à proportion de l'impression que la chose imitée ferait sur 
nous, si nous la voyions véritablement. Un conte en vers dont le sujet ne serait point 
plaisant par lui-même, ne ferait rire personne, quelque bien versifié qu'il pût être »31. 

Dans ses Réjlexions critiques (1719), l'abbé Dubos insiste sur la sensibilité d'époque pour 

la réception des ouvrages. Ainsi, instruire et plaire classiques deviennent plaire et toucher 

(rococo ?). 

La montée de la sensibilité a pour conséquence une mise en valeur de l'expérience 

sensuelle. Plus les sensations deviennent fugaces, plus vite elles doivent se succéder et 

varier pour échapper à l' ennui32
• La mode est donc dans des romans-mémoires et des romans 

épistolaires qui représentent la vie intérieure des personnages au jour le jour (La Vie de 

Marianne de Marivaux, etc.). L'importance est de plus en plus accordée à l'individualité 

proche du monde du lecteur, ce qui s'observe dans le changement de la nature des «héros », 

devenus plutôt «personnages ». Montesquieu constate au sujet de Manon Lescaut, roman­

mémoires de l'abbé Prévost, que les mauvaises actions d'un fripon et d'une catin plaisent 

parce qu'elles ont pour motifl'amour, un divertissement mondain. «D'ailleurs on aime les 

31 L'abbé Dubos, Réflexions critiques sur la Poésie et sur la Peinture, p. 2I. 
32 « La première manière de s'occuper dont nous avons parlé, qui est celle de se livrer aux impressions que 
les objets étrangers font sur nous, est beaucoup plus facile. C'est l'unique ressource de la plupart des hommes 
contre l'ennui)} et « ils trouvent dans le mouvement des affaires et dans l'ivresse des passions une émotion 
qui les tient occupés)} (Ibid., p. 9-10). 

12 

~ .. ------------------------------



! 

romans sans s'en douter, à cause des passions qu'ils peignent, et de l'émotion qu'ils 

excitent »33, dit Jaucourt dans l'article « Roman» de l'Encyclopédie. 

Par l'aspiration à se libérer de l'assujettissement à l'autorité régnant dans les arts, 

les modèles du Grand Siècle sont ressentis de plus en plus comme rigides. La cause en est 

la part trop élevée donnée à l'antiquité au détriment du contemporain. « Que me font à 

moi, paisible sujet d'un état monarchique, les révolutions de Rome et d'Athènes, le meurtre 

d'un tyran du Péloponèse, l'immolation d'une jeune personne en Aulide ? Il n'y a rien là 

pour moi, aucune moralité qui ne convienne? »34, se demandera Beaumarchais en 1767. 

Avant lui, en 1719, l'abbé Dubos adopte à ce sujet un point de vue conciliant le respect dû 

aux modèles antiques et la nouvelle sensibilité. Il parle de l'Enéide de Virgile: 

Quoique les objets que ce poème décrit ne soient plus sous leurs yeux, et quoiqu'elles [= 
les nations de l'Europe] ne prennent pas le même intérêt à la fondation de l'Empire romain 
que les contemporains de Virgile, ( ... ), quoique ce poème ne nous touche plus que parce 
que nous sommes des hommes, il nous touche encore assez pour nous attacher: mais un 
poète ne saurait promettre à ses ouvrages une fortune pareille à celle de l'Enéide, qui est 
celle de toucher sans cet intérêt qui a un rapport particulier au lecteur, à moins d'une 
grande présomption, principalement s'il compose en français.35 

Même si les grands modèles restent pourtant des références importantes, l'accent est 

désormais mis sur les personnages touchant le lecteur et le spectateur d'autant plus que la 

représentation du monde du prince et de ce qui soutient son autorité devient une supercherie 

entre le monarque et ses sujets. Les modèles antiques se voient ainsi remplacés par des 

individus contemporains, picaros espagnols, Arlequins de la commedia deU 'arte, sultans et 

aventuriers turcs ou chinois. De plus, par la découverte des nouveaux mondes est introduite 

la figure du sauvage ingénu triomphant dans la deuxième moitié du XVIIIe siècle. Son 

monde coïncide avec la formation de la société idéale, tandis que l'Orient représente aux 

yeux des Occidentaux un autre monde civilisé, susceptible de prendre en charge la critique 

ou la moquerie des interdits français et européens. Montesquieu opte également, dans les 

Lettres persanes (1721), pour une identité orientale de ses personnages venus à Paris. Au 

lieu d'honorer le roi et la religion, il fait une critique moqueuse à leur endroit à travers des 

regards subversifs mais ingénus en apparence : il s'en prend aux abus de la société dans 

laquelle Usbek et Rica font intrusion. 

33 Jaucourt, article « Roman ». In Encyclopédie de Diderot et d'Alembert. [online]. [cité le 2010-03-20]. 
Accessible sur : <http://portail.atilf.fr/cgi-bin/getobject_ ?a.l 06:460./var/artflaiencyclopedie/textdataiiMAGE/>. 
34 Beaumarchais, Essai sur le genre dramatique sérieux, p. 16. 
35 L'abbé Dubos, Réflexions critiques sur la Poésie et sur la Peinture, p. 27. 
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Sur le plan formel, les genres littéraires sont « contaminés» par les genres mineurs. 

Le goût du petit met en vogue le conte, la fable, l'épyllion36
, la chanson, l'épigramme, 

l'épopée comique, la comédie en un ou en trois actes, aux caractères badin et familier. Ils 

racontent des anecdotes intimes, des faits divers actuels, des légendes des dieux secondaires, 

des amourettes, même des scandales de la cour (l' Histoire du prince Apprius de Godard de 

Beauchamps est une satire de la Régence, parue en 1722). Resté non codifié, le roman 

offre un vaste champ d'exploration. En prise avec les bouleversements sociaux (toute­

puissance de l'argent, libertinage, galanterie sans frein), la comédie se prête plus facile­

ment à l'innovation que la tragédie déjà trop fixée dans les règles, par laquelle Voltaire 

aspirait pourtant à égaler les grands auteurs du siècle précédent. Roger Laufer dit que 

Voltaire est rococo là il a réussi, c'est-à-dire dans les contes. 

De même que les excès décoratifs ne remettent pas en question le cadre mais s'en 

emparent progressivement, s'y incrustent pour décentrer l'ordre rigoureux et pour amuser, 

la littérature de la première moitié du XVIIIe siècle ne s'attaque qu'indirectement à la 

hiérarchie classique. Par la soif de liberté, par la recherché de la variété, par la mise en 

avant de la sensibilité et de l'individualité, les écrivains de cette époque se tournent vers 

l'imagination, la fantaisie, le rêve, la fuite, allant parfois jusqu'à l'irrationnel. Ils recherchent 

des subtilités en peignant des sentiments qui ont pour cause une nouvelle vague de préciosité 

l'emportant sur l'expression directe. Le bien-fondé des trois principes de la littérature 

rococo se confirme par la suite dans leur confrontation à l'esthétique baroque avec laquelle 

ils ne peuvent pas être confondus. 

BI Le rococo face à la littérature baroque 

Au XVIIIe siècle, le terme «baroque» est employé pour désigner les formes 

propres aux excès décoratifs et à l'irrégularité. L'exemple en est donné par la Supplication 

aux Orfèvres, Ciseleurs, Sculpteurs en bois pour les appartements et autres, par une 

société d'Artistes, publiée dans le Mercure de France en décembre 1754, sous la plume de 

Cochin utilisant le mot « baroque» dans le sens contemporain« irrégulier, inégale »37 : 

« Il n'y a pas jusqu'au bois des châssis de croisées qui veulent aussi se faire de fête, et qui 

se tortuent le plus joliment du monde, sans autre avantage que donner beaucoup de peine 

au Menuisier, et de l'embarras au Vitrier, lorsqu'il lui faut couper des verres dans ces 

36 Dans la littérature grecque et latine, l'épyllion désigne une épopée brève. 
37 BAROQUE se dit aussi au figuré pour irrégulier, bizarre, inégal; exemples: « un esprit baroque, une 
expression baroque, une figure baroque» (Dictionnaire de l'Académie, éd. 1762). 
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fonnes baroques »38. Il ne s'agit pas de l'emploi renvoyant à l'esthétique définie par les 

historiens de l'art de nos jours, mais d'un emploi dépréciatif figuré contemporain. Les 

tendances baroquisantes n'ont cependant pas la même signification ni dans l'art ni dans la 

littérature du XVIIIe siècle. 

Sur les plans idéologique et historique, l'esthétique baroque39 émerge au moment 

des guerres de religion, liée dès l'origine à la contre-réforme, mais aussi au moment de 

l'apparition d'une nouvelle conception du cosmos et de la manière de penser le monde. La 

conception de l'homme définie comme une microstructure relevant de la même organisation 

que la macrostructure de l'univers, est bouleversée à tel point que l'agrandissement soudain 

de l'univers a pour conséquence un sentiment d'être perdu: le monde présent apparaît de 

ce fait instable, mobile, illusoire, d'où les thèmes baroques de l'instabilité, de la méta­

morphose, des contrastes et de l'illusion de vivre un songe. 

Il s'opère un changement important séparant la période baroque de l'âge classique 

dans la manière de penser le monde, ce qui se manifeste dans la littérature par la querelle 

sur la métaphore déclenchée au moment où Malherbe (1555-1628) commence à blâmer les 

métaphores successives utilisées par les poètes baroques. Dans ses essais sur la poésie et le 

théâtre au XVIIe siècle4o
, Jean Rousset explique cette querelle par l'abandon de la pensée 

fondée sur les similitudes et les analogies propres au Moyen-âge et à la Renaissance. Il 

donne l'exemple de Galilée (1564-1642) critiquant à la manière de Malherbe deux vers de 

la Jérusalem du Tasse: 

Ce que Galilée ne voit pas, ou ne veut pas voir, c'est que le Tasse propose à travers sa 
comparaison une similitude cachée, identifiant, sans le dire, l'écho, le songe et l'ombre à la 
fumée et aux nuages; « fumée» sert de chaînon intermédiaire, que le poète dérobe tout en 
suggérant la présence par « vento ». ( ... ) [Cette situation est] vraisemblablement liée à la 
nouvelle cosmologie que la science post-galiléenne impose peu à peu et qui ruine l'ancien 
cosmos analogique; celui-ci fondait logiquement la validité de l'esprit métaphorique sur 
les similitudes et les correspondances entre tous les ordres de la réalité, de la pierre à l'homme 
et de l'homme aux astres.41 

La métaphore successive est donc considérée par les malherbiens comme une figure vaine, 

car l'identité entre deux choses est, ce que dira plus tard aussi Descartes, exclue. 

Le refus de la mentalité imaginative et fabricatrice des symboles prépare l'avènement 

de la raison et de la pensée analytique. La victime littéraire exemplaire de ce bouleversement 

38 
Mercure de France, décembre 1754, seconde volume, p. 185-186. 

39 Le baroque littéraire s'étend en France de la fin du XVIe siècle jusqu'environ l'avènement de Louis XIV, 
où triomphe l'esthétique classique. 
40 Voir Jean Rousset, L'intérieur et l'extérieur, Paris, Corti, 1968. 
41 Jean Rousset, L'intérieur et l'extérieur, p. 62 et p. 67. 
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t d'après Michel Foucault, Don Quichotte interprétant le monde par les symboles qui ne es, 
sont plus valables pour son entourage: 

La magie, qui permettait le déchiffrement du monde en découvrant les ressemblances 
secrètes sous les signes, ne sert plus qu'à expliquer sur le mode délirant, pourquoi les 
analogies sont toujours déçues. ( ... ) Déposés sur les pages jaunies des volumes, les signes 
du langage n'ont plus pour valeur que la mince fiction qu'ils représentent. L'écriture et les 
choses ne se ressemblent plus. Entre elles, Don Quichotte ère à l'aventure.42 

Le passage de l'âge de la métaphore à l'âge de la raison est donc marqué par la rupture 

effectuée dans le fonctionnement du langage et dans la structure du savoir : on passe de 

l'âge des similitudes à l'âge de la représentation. De ce point de vue, héritiers de la pensée 

rationaliste et fondée sur la pensée analytique, les principes esthétiques de la première 

moitié du XVIIIe siècle prennent une tout autre signification. 

Le baroque, le classicisme ainsi que le style léger du XVIIIe siècle connaissent tous 

le personnage de l'inconstant, mais chacun l'appréhende différemment. Alors que l'instabilité 

du baroque naît de la redéfinition du rapport de l'homme à Dieu et au monde en changement43
, 

l'inconstance rococo vient surtout de la primauté donnée aux sensations. La différence dans 

son appréhension se mesure par les mutations du mythe donjuanesque qui se dissout dans 

le personnage du libertin de la littérature érotico-galante du XVIIIe siècle. 

Conçu par Tirso de Molina comme un drame édifiant qui illustre «un cas de 

théologie, en relation avec les questions alors disputées, de la grâce, du libre arbitre, de la 

prédestination »44, Don Juan est le personnage à triple structure constituée par l'inconstant, 

le groupe féminin et la rencontre avec le Mort. Articulé avec les deux premiers éléments, le 

mythe de Don Juan naît, par son excès de confiance, du heurt avec l'Au-delà qu'il offense. 

Représentée comme un contraste entre l'instabilité et la permanence, l'inconstance de Don 

Juan se présente en effet comme une insuffisance de l'homme marqué par le péché originel 

vis-à-vis de Dieu. La nature du personnage livré sans cesse aux changements est un composé 

d'instants multiples sans lien avec le passé ou l'avenir, « il incarne dramatiquement cette 

opposition symbolisée dans l'heurt mystérieux de l'homme de vent et de l'homme de 

pierre »45. Le fait qu'il n'arrive à être fixé ni par les femmes ni par la famille, la société ou 

la morale, n'est que l'effet logique de son instabilité intérieure. 

42 Michel Foucault, Les Mots et les Choses, p. 6l. 
43 Le rapport au monde de l'homme de la fin du XVIe et de la première moitié du xvue siècle est bouleversé 
avant tout par les guerres de religion, par le schisme religieux, par la découverte des mondes nouveaux et par 
la présentation de l'héliocentrisme de Galilée renversant l'anthropocentrisme qui situe l'homme au centre de 
l'univers. 
44 Jean Rousset, L'intérieur et l'extérieur, p. 133. 
45 Ibid., p. 138. 
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Par la recherche curieuse du plaisir de conquérir, le Don Juan de Molière annonce 

déjà le libertin crébillonnien qui aspire à se perpétuer dans le temps par la multiplication 

des conquêtes inédites. Mais l'Au-delà offensé qui l'attrape fait de lui le Don Juan défini 

au départ par la triple structure de Molina. Le personnage ne disparaît qu'avec l'effacement 

complet de l'affrontement mystérieux, tout en devenant un séducteur ordinaire tel qu'un 

homme à la bonne fortune46 ou un Casanova: «Cessant d'être porté par la dialectique 

baroque de l'inconstance et de la permanence, de la jouissance et de la mort, il perd son 

étrangeté et sa résonance tragique, se vide de tout symbolisme »47. Dans La Vie de Marianne 

de Marivaux (1732-1741), l'inconstance de Valville envers Marianne n'a pas d'autres 

conséquences qu'une humiliation subie aux yeux de sa mère et de ses proches. Valville 

peut continuer à se l'lisser émouvoir par de nouvelles beautés affligées ou aspirer à recon­

quérir Marianne si celle-ci adhère à son jeu. Comme le laisse préfigurer le Don Juan de 

Molière48, ce qui compte pour le libertin de la littérature érotico-galante du XVIIIe siècle, 

c'est son affranchissement vis-à-vis de la religion, des convenances sociales et de la morale, 

qui lui permet de chercher le plaisir de conquérir mis au-dessus de la jouissance physique. 

Aucune hantise de l'au-delà ne l'empêche de s'y livrer pour s'assurer la réputation dans la 

société mondaine méprisée pour autant. 

L'évocation de l'inconstance amène la question de l'ostentation avec celle de la 

théâtralité: Don Juan doit changer de visages pour réussir dans ses conquêtes amoureuses. 

Alors que le libertin galant prend un « masque» en ne jouant que le rôle auquel il a souscrit 

précédemment, le masque du personnage baroque change son être. La métamorphose censée 

s'opérer en lui se fait par la transformation de ce masque qui s'empare de son intérieur. 

À une telle métamorphose est soumis Saint Genest dans Le véritable Saint Genest de 

Rotrou Goué en 1645 ou 1646). Acteur reconnu, Genest représente un persécuteur religieux: 

sous l'emprise de la passion chrétienne des victimes qu'il fait mourir, il se fait dans Adrian, 

personnage joué par Genest, un tel changement qu'il devient lui-même chrétien. La métamor­

phose est cependant double, parce que Genest le devient à son tour lui aussi, tout en courant 

à la même perte 49. 

46 Par exemple, le chevalier d'industrie dans une comédie de Dancourt, Le Chevalier à la mode (1687). 
47 Jean Rousset, L'intérieur et l'extérieur, p. 145. 
48 À ce propos, Jean Rousset se demande: « De ce Don Juan tantôt hautain, tantôt mufle, souvent équivoque, 
toujours habile à sauver les apparences de la supériorité intellectuelle, a-t-on le droit de faire le précurseur non 
seulement des roués du XVIIIe siècle, mais d'une révolte, affIrmant sa liberté et ses droits contre une société 
qu'il juge et condamne? » (Ibid., p. 142). 
49 Adrian représenté par Genest : 
« Le Dieu que j'ai haï m'inspire son amour ; 
Adrian a parlé, Genest parle à son tour ! 
Ce n'est plus Adrian, c'est Genest qui respire 
La Grâce du baptême et l'honneur du martyre» (Rotrou, Le Véritable saint Genest, p. 986). 
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Le véritable Saint Genest est une pièce baroque également par la mise en abyme du 

théâtre : les personnages de cette pièce représentent les acteurs mettant en scène une autre 

pièce, si bien que les rôles des uns se confondent avec ceux des autres. Tandis que tout est 

du théâtre, le monde censé être réel s'y entremêle à tel point que le spectateur a l'impression 

de vivre une illusion ou un songe. Dans cette optique est exemplaire la réplique de Sigismond 

dans La Vie est un songe (1635) de Calderon: « Moi, je rêve que je suis ici, chargé de ces 

fers, et j'ai rêvé que je me voyais dans une autre condition plus flatteuse. Qu'est-ce que la 

vie? - Une fureur. Qu'est-ce que la vie? - Une illusion, une ombre, une fiction, et le plus 

grand bien est peu de chose, car toute la vie est un songe, et les songes mêmes ne sont que 

songes »50, dit le fils infortuné du roi de Pologne devant être éliminé, selon une prédiction, 

par la cruauté de ce fils. Ses paroles révèlent bien l'illusion à laquelle aspirent l'esthétique 

et par là le théâtre baroques. 

Dans L'Illusion comique de Pierre Corneille (1635), l'artifice de la mise en abyme 

est triple. Les spectateurs regardent comment, dans une grotte obscureS!, un prestidigitateur 

révèle sous forme magique à Pridamant la vie de son fils. Pridamant regarde les aventures 

de son fils et de ses compagnons mais ne sait pas qu'ils ne font que du théâtre. Cette mise 

en abyme prête à une telle illusion que les spectateurs trompés aussi bien que Pridamant, 

apprennent la supercherie en même temps. Le théâtre dans le théâtre n'a cependant pas la 

même signification au XVIIIe siècle : les personnages sur scène qui se donnent en spectacle 

ou se jouent une comédie d'amour, recherchent dans leur « déguisement» le moyen de 

cacher un défaut, de connaître les sentiments des autres, ou adoptent une attitude pour 

tromper les autres sur leurs origines, pendant un certain temps, pour parvenir à leur but. Ils 

restent pourtant conscients de leur duplicité, ainsi que le spectateur averti d'avance 

comprend aussitôt le comique d'une telle situation. 

Le baroque se caractérise donc par l'ostentation spectaculaire, la mobilité, les con­

trastes et la fascination pour la mort. Rien de tel dans le rococo : derrière le jeu badin et raffmé 

se révèle une soif de bonheur de plus en plus lié à la variation et à l'intensification des sensa­

tions éphémères recherchées dans l'amour et le luxe. Nombreux sont les personnages qui 

dissimulent un manque sans perdre de gaîté. Leur sensibilité les mène davantage à chercher 

le plaisir dans l'instant même sans prétendre au paradis promis par un au-delà remis en 

cause. Le roman ainsi que le théâtre montrent donc les jeunes personnes courant une ou 

50 Calderon, La Vie est un songe, p. 52. 
51 La situation de la fable dans la grotte du prestidigitateur relève d'un autre trait baroque: elle permet 
d'exploiter, à Corneille de même qu'au metteur en scène, les jeux des contrastes clair/obscur. 
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plusieurs intrigues pour s'assurer la réputation fondée même sur une tricherie dont ils sont 

pleinement conscients. Ils ont recours au langage apprêté et par là peu sincère, qui les aide 

souvent à manipuler les autres s'ils sont assez habiles. 

CI Les principes de la littérature rococo 

L'inconstance, le goût des masques et le raffinement représentent donc les principes 

de la littérature rococo. Pour en démontrer la pertinence, on les analysera donc dans les 

textes romanesque et dramatique. On s'intéressera aux marques du rococo présentes dans 

Manon Lescaut, chez Marivaux romancier et surtout dans le roman libertin de Crébillon 

fils. Dans les comédies étudiées, on mettra en valeur, aussi à travers les mœurs ciblées par 

les dramaturges, l'inconstance dans l'amour, le double jeu ainsi que le rôle du langage. 

11 L'inconstance 

La littérature du XVIIIe siècle pose la question de l'idéal du bonheur52 aussi bien 

dans le roman que dans le théâtre, exploitée par chacun des genres différemment. Épineuse, 

sa recherche n'est plus liée à l'amour « des soupirs timides et des tendres langueurs» mais 

à un amour plus léger, plus vif: « On va droit à la cause du mal. Allons, dit-on, je vous 

aime ; voyez ce que vous pouvez faire pour moi, car le temps est cher ; il faut expédier les 

hommes. ( ... ) Ils sont si vifs qu'ils n'ont pas le temps d'être tendres; leurs regards sont des 

désirs : au lieu de soupirer, ils attaquent» 53, dit le Cupidon à l'Amour dans La Réunion des 

Amours de Marivaux. Répondant à sa sensibilité, le personnage ne donne par son inconstance 

qu'une suite naturelle à ses penchants changeants. Le roman peut ainsi tendre à problématiser 

l'amour par la passion destructrice (Manon Lescaut), par le libertinage (Crébillon fils) ou 

par les aléas du destin (La Vie de Marianne), alors que le théâtre dénonce les pratiques 

amoureuses conditionnées par le mariage d'intérêt et par l'argent. 

Dans Manon Lescaut (1731), Prévost dépeint le climat moral sous la Régence: les 

caprices de la fatalité d'une passion destructrice mettent en œuvre un récit sentimental du 

Chevalier des Grieux et de Manon Lescaut. Frivole, Manon convoite l'amour mais qui ne 

vient qu'après le luxe et le bien-être, si bien que le bonheur instable du Chevalier des Grieux 

oscille entre les moments de béatitude passés avec sa maîtresse et ceux de l'affliction née 

52 Voir Roberto Mauzi. L'idée du bonheur dans la littérature et la pensée françaises du XVIIIe siècle. Paris: 
A. Michel, 1994. 
53 Marivaux, La Réunion des Amours, scène 1. Vue de nombreuses éditions du théâtre de Marivaux, on 
fournira à la place de la page exacte de la citation, l'acte et la scène pour une orientation plus souple. 
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de ses trahisons et infidélités. Son bonheur n'est qu'un trompe-l'œil, éphémère et dépendant 

de l'argent. Des Grieux apprend en effet que pour conserver sa Manon volage, il a besoin 

de la maintenir dans le luxe ou de lui en dissimuler adroitement le manque. Et comme les 

caprices de la fortune lui préparent de nouveaux malheurs, source de sa perte et de celle de 

son amie, cette œuvre est par là une illustration de la recherche du bonheur instable derrière 

le masque duquel se cache le désir d'être heureux dans ce monde ici-bas. 

Crébillon fils peint dans ses écrits des aristocrates libertins voulant aussi jouir dans 

le présent fugace54. Les libertins aspirent ainsi à compenser la perte de la pureté de la 

première jeunesse. Aussi Versac dit-il à Meilcour: «C'est une erreur de croire que l'on 

puisse conserver dans le monde cette innocence de mœurs, que l'on a communément quand 

on y entre, et que l'on n'y puisse être toujours vertueux, et toujours naturel, sans risquer sa 

réputation ou sa fortune» 55. Le libertin devient en effet inconstant par la nécessité de con­

quérir aussi pour s'assurer son estime auprès des autres. À la différence du petit-maître 

n'allongeant que la liste des maîtresses, pour réussir, il doit varier autant que possible ses 

conquêtes pour affirmer sa réputation dans leur originalité. La représentation romanesque 

de la doxa libertine fondée sur la pratique de l'amour sans transcendance spirituelle montre 

bien le milieu mondain aussi instable dans les relations amoureuses que ce personnage 

inconstant dans ses sentiments: « On sait aujourd'hui que le seul goût existe; et si l'on se 

dit encore qu'on s'aime, c'est bien moins parce qu'on le croit,.>que parce que c'est une façon 

plus polie de se demander réciproquement ce dont on sent qu'on a besoin »56. Meilcour ne 

poursuit-il aussi pas une triple intrigue amoureuse? Il fréquente Mme de Lursay même s'il 

ne profite que maladroitement de ses avances; il est en relation avec Mme de Senanges qui 

lui répugne mais dont la liaison lui est utile pour son introduction dans le monde, selon 

Versac ; et il poursuit une belle inconnue, Hortense, qui lui échappe. 

Dans la comédie de la première moitié du XVIIIe siècle, l'inconstance dans l'amour 

est un thème prisé. L'amant change de penchants selon la fortune du personnage convoité 

qu'il fait semblant d'aimer sans pour autant le dissimuler aux yeux des autres et devant le 

54 Le libertin galant est l'incarnation de l'esprit frivole et ironique du rococo. L'ironie, parce que l'artifice 
ingénieux grâce auquel il triomphe de sa victime est une manière de moquerie. La moquerie pour le libertin 
triomphant et la moquerie pour Crébillon dévoilant la perfidie dans les pratiques amoureuses. Un autre thème 
du rococo significatif dans les romans libertins est le moment, car ce qui compte dans la conquête, c'est le 
moment de distraction de l'objet poursuivi dans l'instant, ainsi que l'explique le Duc à Célie dans Le Hasard 
du coin du feu: à sa demande de lui expliquer le sens du moment, le Duc de répondre: « Une certaine 
disposition des sens aussi imprévue qu'elle est involontaire, qu'une femme peut voiler; mais qui, si elle est 
aperçue, ou sentie par quelqu'un qui ait intérêt d'en profiter, la met dans le danger du monde le plus grand 
d'être un peu plus compatissante qu'elle ne croyait ni devoir, ni pouvoir l'être» (p. 169). 
55 Crébillon, Les égarements du cœur et de l'esprit, p. 209. 
56 Crébillon, La Nuit et le Moment, p. 18. 
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spectateur. L'argent est en effet la caution du confort matériel pris pour le garant contre la 

pérennité des liaisons, mais il assure aussi une promotion sociale aux bourgeois aspirant 

aux titres de noblesse ainsi qu'une promotion financière aux nobles courant les bourgeoises 

pourvues pour combler à leur propre manque financier. 

Ce topos d'amants prêts à changer de liaisons apparaît régulièrement dès la fin du 

XVIIe siècle avec Le Chevalier à la mode de Dancourt (1687), La coquette de village de 

Dufresny (1715), L'École des bourgeois d'Allainval (1728) et d'autres comédies. Dans 

cette dernière pièce, le marquis de Moncade dit à son ami : « Mais je suis las de traîner ma 

qualité, je veux la soutenir; j'épouserais le diable, madame Abraham même: elle achète 

l'honneur de porter mon nom deux cent mille livres de rente »57. L'inconstance est plus 

marquée chez Benjamine qui s'apprête sans trop de scrupules à quitter Damis qu'elle 

semble pourtant aimer, pour épouser le marquis de Moncade à cause de son marquisat. 

Dans les années 1730, en représentant le dévoiement des mœurs amoureuses, le genre 

évolue vers une comédie moralisante, si bien que les jeunes amants cherchent en outre à 

corriger un travers lié à un défaut de caractère (Le Glorieux de Destouches, 1732; La 

Métromanie ou le Poète de Piron, 1738), sans que l'intérêt financier disparaisse. 

Évincée par d'autres petites intrigues, la seule quête de l'amour dans le mariage 

contrarié par l'autorité familiale (L'École des femmes, 1662) est à la fin du siècle déjà passée 

de mode. Même si Le Glorieux de Destouches en donne à voir un exemple (Valère tient à 

épouser Lisette sans égards à son rang), l'intrigue semble reposer surtout dans le mariage 

entre Isabelle et le--comte de Tufière, le glorieux. Il faut adroitement le cacher à Isabelle, 

parce qu'elle devient inconstante dans le choix de son amant dès qu'elle découvre en lui un 

défaut. La question de l'argent n'est pas moins abordée, parce que le comte de Tufière 

semble vouloir s'allier à la famille d'un bourgeois anobli plus à cause de l'épuisement de 

ses ressources que par l'amour pour Isabelle. Pour que le mariage puisse finalement avoir 

lieu, son père l'humilie avant de lui dévoiler son identité et de lui révéler que sa fortune 

perdue a été restituée. Sous le masque d'une traditionnelle comédie de caractère, cette 

pièce s'en écarte par la variété des sujets traités tout en superposant plusieurs intrigues qui 

concourent à son unité: Destouches raille moins les ridicules généraux qu'il ne tend à 

dénoncer les travers sociaux. 

Pièce représentée par les Comédiens Italiens deux ans après leur retour en France, 

Le Naufrage au Port-à-l'Anglais (1718) témoigne aussi d'un relâchement dans la pratique 

57 D'Allainval, L'École des bourgeois, II, 4, p. 81. 
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de l'amour au début du siècle, transformée en un jeu frivole. Même si la pièce se termine 

par la promesse de quatre mariages sans l'arrière-plan d'une inconstance intéressée, la 

timidité de Flaminia et de Silvia en mesure l'écart moins par la peur de s'exprimer en 

français à cause de l'accent italien que par la crainte d'ignorer la galanterie connue des 

romans précieux de Mlle de Scudéry. Avant d'accepter de parler aux « amants », Tontine 

doit les détromper sur le nouveau code en vigueur: «On a banni ces longs préludes de 

petits soins et de services frivoles, ces sentiments de fidèle Pasteur, cette timidité rustique 

que l'on faisait passer pour respect, enfin toutes les formalités romanesques »58. Pour 

accéder à Silvia, le Chevalier fait cependant plusieurs essais en passant aussi par se revêtir 

dans un costume de paysan. Mettre un masque, ou adopter une fausse attitude se prêtent, 

dans les comédies rococo, à réussir les entreprises amoureuses. 

2/ Le goût des masques 

Il importe au personnage baroque de se donner en spectacle à lui-même et aux 

autres. Il substitue une apparence spectaculaire à son être intérieur par le biais d'une 

métamorphose. Le personnage rococo conserve cependant son intériorité initiale, ne 

voulant tromper les autres que sur son identité ou sur ses origines. Dans La Fausse 

Suivante de Marivaux (1724), une jeune fille se déguise en homme pour connaître celui 

qu'elle doit épouser. Sans recourir aux changements d'habits, le déguisement peut aussi 

passer par le langage: le libertin fait semblant d'éprouver des sentiments pour fléchir la 

femme courue; le Glorieux de Destouches cache dans sa fatuité le manque d'argent; dans 

Le Préjugé à la mode de Nivelle de la Chaussée (1735), d'Urval dissimule dans des discours 

ambigus son amour secret pour sa propre femme. Dans le roman ou dans le théâtre, les 

personnages voués au plaisir de paraître défilent ainsi en attitude de représentation. 

Malgré une image favorable donnée par ces personnages aux autres, les romanciers 

et les dramaturges restent dans l'humain, renonçant à les revêtir dans les figures de mytho­

logie. Même si les récits et les comédies allégoriques ou mythologiques apparaissent, ils 

représentent les mœurs contemporaines: l'Histoire du prince Apprius de Godard de 

Beauchamps (1722), un conte libertin en apparence, est en réalité un roman pamphlétaire 

fondé sur le jeu des anagrammes (Apprius = Paprius, Dabner = bander, Siders = désirs, 

etc.) pour parodier les mœurs de la Régence, de même qu' Hipparchia, histoire galante 

(1748), attribuée au même auteur, révèle dans la Préface très intéressante, un texte à clés, 

les circonstances scandaleuses liées à l'exil de la famille Villeroi. 

58 Autreau, Le Naufrage au Port-à-l'Anglais, II, 16. 
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Le recours aux artifices se lit également dans l'organisation de la fiction narrative59
. 

Auteur de ses mémoires, témoin de l'histoire qu'il tient d'un tiers, éditeur d'un manuscrit 

retrouvé ou traducteur d'un texte ancien, le narrateur introduit le personnage auquel il délègue 

la parole6o. Ce subterfuge narratologique doit rendre la fiction authentique et par là plus 

crédible, tout en menant le lecteur à souscrire consciemment à cette convention secrète de 

l'illusion romanesque61 . Le narrateur apostrophe son narrataire, l'invite au spectacle, et 

bien qu'il intervienne çà et là, comme dans Manon Lescaut au début et dans la moitié du 

roman, c'est un moyen pour l'auteur de rappeler au lecteur son rôle de médiateur. Le 

narrateur peut aussi s'adresser à un destinataire fictif, ce qui renforce l'authenticité du 

manuscrit. Dans La Vie de Marianne, Marianne qui fait son récit en forme de lettres desti­

nées à une amie, tient compte, au début et à la fin de chaque partie, de ses commentaires en 

lui répondant à leur sujet. En plus, tout au long du récit, elle lui explique certaines digressions 

- analyses psychologiques -, s'en excuse d'abord et jette çà et là des propos sur la manière 

de raconter son histoire. Bien que le narrataire soit l'amie de Marianne, ces excuses, inter­

pellations et explications s'adressent surtout au lecteur. 

Dans Les égarements du cœur et de l'esprit (1736-1738), Meilcour veut passer son 

récit « des travers et des retours d'un homme de condition» pour les mémoires sans autre 

artifice que de peindre les mœurs parisiennes par le biais de son apprentissage. Plein de 

fausses idées, il se fait instruire par Versac qui l'aide à entrer dans le monde. Pour le 

persuader, Versac lui dévoile son vrai visage dissimulé dans l'adoption des règles galantes 

à cause la réputation: « Je suis né si différent de ce que je parais, que ce ne fut sans une 

peine extrême, que je parvins à me gâter l'esprit. Je rougissais quelquefois de mon imperti­

nence : je ne méditais qu'avec timidité »62. Que Versac soit tout à fait sincère ou non dans 

les propos tenus à son jeune disciple, le libertinage se présente là comme un moyen de 

jouissance instantanée procurée par le plaisir de conquérir. L'adoption de ce type de masque 

est en outre essentiel dans la mise en place de la doxa libertine. Le libertin joue sa victime 

59 Le Sopha, dont l'univers exotique et galant plus imaginaire que réel, mais soumis à la véracité de la 
psychologie humaine, donne à voir, par le biais d'un répertoire bigarré des contes libertins, son narrateur à la 
quête de l'amour pur. Tandis que le discours au sujet de la question de « faire les contes », posée par le sultan 
et la sultane se présente comme un fil unificateur, le récit rétrospectif du conteur n'est possible que par un 
subterfuge de son supposée transformation en ce meuble. Ayant ainsi assisté à des histoires galantes variées, 
il les raconte comme Shéhérazade. 
60 Par exemple, dans La Vie de Marianne, trois « je » se voient imbriqués au cours du récit: d'abord celui du 
narrateur qui ouvre le récit en avouant qu'il a trouvé le manuscrit et qu'il n'y a fait que quelques corrections, 
puis celui qui a pour référence le personnage principal de Marianne et, finalement, celui de son amie religieuse. 
61 La différence avec le baroque est évidente: tandis que l'auteur baroque cherche à tromper son lecteur à tel 
point que celui-ci croie à ce qui lui est représenté, pour le lecteur rococo l'illusion romanesque est une 
supercherie convenue avec l'auteur du texte. 
62 Crébillon, Les égarements du cœur et de l'esprit, p. 214-215. 
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autant que possible par le changement de postures grêce à son discours trompeur. Selon 

Versac, il est dans l'usage même de passer pour ridicule, le libertin cynique étant pleinement 

conscient de la ruse. 

Dans le théâtre, le recours aux artifices implique le jeu dans le jeu, ou le théâtre dans 

le théâtre. Avec le mariage d'intérêt ou l'aspiration à corriger des travers sociaux, l'art de 

tromper apparaît comme un outil important : la dissimulation est un enjeu nécessaire dans 

la réussite de l'entreprise. Crispin dans Crispin rival de son maître de Lesage dupe son 

maître pour accéder aux biens de son « amante» en se déguisant en époux qui lui était 

destiné par les parents. L'École des bourgeois d'Allainval (1728) donne à voir un aristocrate 

appauvri qui cherche à épouser la fille d'une riche bourgeoise mais qui en révèle la super­

cherie à ses amis. Dans La Métromanie de Piron (écrite en 1736, jouée à la Comédie 

Française en 1738), les personnages se méprennent sur les identités et les sentiments des 

autres, parce qu'ils se laissent charmer par la force du discours ou parce qu'ils s'apprêtent 

à jouer une comédie. 

Dans L'École des Bourgeois, en épousant Benjamine, fille de sa créancière Mme 

Abraham, le marquis de Moncade les dupe en même temps pour s'amuser à leur compte. Il 

est si persuasif dans sa fausse bienveillance envers ces bourgeois qu'il arrive à berner aussi 

M. Mathieu, frère de Mme Abraham, qui a jadis chèrement payé sa liaison avec la noblesse 

par le mépris. Ferme au départ dans l'intention de renverser ce mariage, il est finalement 

trompé par la fausseté du marquis: « Je suis charmé, transporté, enchanté de ce seigneur. 

Je suis ravi qu'il épouse ma nièce. S'être donné la peine d'aller chez moi, m'embrasser, 

m'appeler son oncle, vouloir que je l'appelle mon neveu, se fâcher contre ma sœur à cause 

de moi ! Oh ! Quelle bonté ! »63. Lê marquis est cependant un imposteur qui ne se garde 

pas d'inviter ses amis à venir s'amuser aux dépenses de ces bourgeois : « Venez, venez, 

venez tous; venez vous divertir aux dépenses de la noble parenté où j'entre: bernez-les, 

bernez-moi le premier, je le mérite. Madame Abraham, par vanité, veut éloigner ses 

parents de la noce »6\ dit-il au commandeur à qui il propose d'introduire Benjamine à la 

cour pour s'en mieux divertir. 

Dans La Métromanie, le théâtre lui-même fait partie de l'intrigue. M. Francaleu 

prépare en effet une mise en scène pour laquelle il engage Dorante et M. Baliveau. Les 

rôles devant être joués par les personnages dans la pièce de M. Francaleu s'entrecroisent çà 

et là avec ceux qu'ils jouent dans la pièce de Piron. Le spectateur assiste ainsi, par exemple, 

63 D'Allainval, L'École des bourgeois, II, 15, p. 104. 
64 Ibid., II, 4, p. 83. 
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à la rencontre de M. Baliveau avec son neveu Damis avec lequel il doit répéter son rôle de 

barbon sermonneur. Fortement applaudi par M. Francaleu, M. Baliveau n'excelle dans son 

rôle que par sa réelle surprise de voir son neveu, ignorée par M. Francaleu. La répétition 

qui doit se poursuivre sans sa présence pose aussitôt le problème du jeu. Damis demande à 

son oncle pour s'assurer qui lui parle: «Voici qui paraît drôle. Est-ce vous qui parlez, ou 

si c'est votre rôle? »65. Il arrive donc dans cette pièce de prendre pour le jeu ce qui ne l'est 

pas66 et de prendre pour le réel ce qui est unjeu67
• 

L'obligation de jouer en société se révèle par l'attitude de certains personnages 

romanesques et dramatiques qui semblent manquer de naturel. Le Prince de La Double 

Inconstance mais aussi libertin cynique tel que Versac avouent eux-mêmes le déplorer. 

Transformé par Brama en sopha pour être puni, Amanzeï se repent de ses dérèglements en 

racontant les histoires dont il a été témoin. Avant d'être enfermée dans le sopha, son âme se 

souvient d'avoir été femme: « Ce dont je me souviens le plus, c'est que j'étais galante dans 

majeunesse, que je ne savais ni haïr ni aimer; que née sans caractère, j'étais tour à tour ce 

qu'on voulait que je fusse, ou ce que mes intérêts et mes plaisirs me forçaient d'être ... »68. 

L'artificialité des personnages de ces contes transparaît dans le langage amoureux trop 

maîtrisé. L'amour a en effet du mal à s'exprimer par les formules d'usage. L'exemple en 

est donné par les personnages de Marivaux qui n'arrivent pas à dissimuler leurs penchants. 

Dans la société qui se met en spectacle, le jeu peut passer aussi bien par un changement 

d'habits que par le langage, sincère ou non mais surtout d'esprit badin. 

3/ Le raffinement du langage 

Parce qu'ils vivent plus aux yeux des autres que par eux-mêmes, les personnages 

romanesques et dramatiques parachèvent leur paraître social dans le discours fondé sur le 

jeu avec les mots. Chargé de comparaisons, de périphrases, d'euphémismes, de métaphores, 

de traits d'esprit, le langage cessant d'être l'expression authentique du sentiment en devient 

un signe conventionnel: « On voit se faire jour, sous la Régence, l'impression que le langage 

ne traduit pas l'essentiel: le mouvement de la pensée, l'intuition vive, le sentiment indéfini, 

65 Piron, La Métromanie, III, 7, p. 1075. 
66 Par exemple, Dorante fait sermon imprégné de jalousie à Lisette en la prenant pour Lucile à cause de son 
déguisement, car Lisette doit jouer dans la pièce de M. Francaleu l'insensible pour corriger sa maîtresse. 
67 Par exemple, la méprise de Damis au sujet de la Basse-Bretonne, poétesse du Mercure derrière le nom de 
laquelle se dévoilera M. Francaleu ; ou la ruse de Lisette persuadant Damis de la chute de la pièce donnée le soir 
aux Français pour s'assurer qu'il en est auteur. 
68 Crébillon, Le Sopha, conte moral, p. 10. 
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la continuité de la vie intérieure »69. Il a un rôle essentiel dans le roman de Crébillon, dans 

lequel la virtuosité discursive tient lieu de conquête. En profitant de son raffinement, le 

libertin cynique prend pourtant la distance avec ce langage « perverti». La pantomime 

mondaine s'oppose ainsi à la voix cachée du libertin affranchi des préjugés et pleinement 

conscient de la supercherie de la comédie sociale. Sous une autre forme, les mêmes tendances 

se font aussi entendre dans le théâtre. Dans Le Glorieux, Lisimon demande au comte de 

Tufière de se passer de la fausse politesse, « une traîtresse qui fait souvent dire ce qu'on ne 

pense pas »70, au profit d'une « grossière» familiarité. Dans La Métromanie, les personnages 

sont victimes des discours d'un autre et non de celui qui se fait passer pour son auteur. Et, 

dans Arlequin sauvage de Drevetière (1721), le langage raffiné se voit discréditer par le 

personnage naïf ne comprenant les mots que dans le sens littéral. 

Par le détournement du raffinement dans le langage, Crébillon bafoue dans son œuvre 

la casuistique amoureuse : il en donne l'arme au libertin qui trompe par son discours travaillé. 

Ce discours se caractérise par un entrelacement abondant de longues phrases sinueuses 

dans la dialectique desquelles la femme actuellement poursuivie risque de s'empêtrer et de 

montrer ainsi des sentiments qu'elle ne voulait pas laisser transparaître. Le paraître social 

du libertin et sa réussite consistent ainsi dans la manière dont il se sert du langage : 

L'arrangement, ou plutôt l'abus des mots, tient lieu de pensées. J'ai vu beaucoup de ces 
gens stériles, qui ne pensent, ni ne raisonnent jamais, à qui la justesse et les grâces sont 
interdites, mais qui parlent avec un air de capacité des choses mêmes qu'ils connaissent le 
moins, joignent la volubilité à l'impudence, et mentent aussi souvent qu'ils racontent, 
l'emporter sur des gens de beaucoup d'esprit, qui, modestes, naturels et vrais, méprisent 
également le mensonge et le jargon 71, 

Versac enseigne encore à Meilcour. Ce langage « dangereux » pour les non initiés est bel 

bien celui de la société mondaine que Crébillon fréquentait. 

L'utilisation du langage fait aussi partie des occupations des personnages, comme 

dans La Métromanie de Piron où le métier de faire des vers tient lieu de conflit: tandis que 

M. Baliveau vient pour corriger son neveu Damis, M. Francaleu composant lui aussi des 

poèmes et même une comédie, charmé par le jeune poète, met en avant ses mérites: 

69 Jean Sgard, Style rococo et style Régence, p. 15. 
70 Destouches, Le Glorieux, II, 14. 
71 Crébillon, Les égarements du cœur et de l'esprit, p. 216. Du point de vue syntaxique, il s'agit ici d'une 
phrase simple composée de quatre éléments de phrase essentiels: sujet, verbe, complément d'objet direct et 
complément infmitif. Les deux dernières fonctions essentielles sont abondamment développées par le biais 
des subordonnées relatives et complétives et des fonctions multiples. De même qu'à la macro structure de 
l'œuvre sont enchâssées les digressions, commentaires et récits secondaires, le même phénomène est 
appliqué à la microstructure instrumentale de la phrase simple. 
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« C'est que cela jamais n'a rien dit comme un autre »72. Mais ce qui est admirable pour 

l'un devient obscur pour autrui: « Monsieur à ma portée ajustez un peu, / Et de grâce en 

français mettez-moi cet hébreu »73, dit Mondor à Damis. Ce langage est pourtant trompeur, 

parce Lucile et Damis tombent amoureux de l'esprit des vers. Ils se méprennent en effet 

sur la nature de leurs auteurs: Lucile cherchant dans Dorante l'homme des poèmes qu'il 

lui fait écrire par Damis74
, et Damis voulant épouser la Basse-Bretonne, auteur des poèmes 

publiés dans le Mercure, qui n'est en réalité que M. Francaleu. 

Le caractère peu sincère du langage raffiné se révèle, dans Arlequin sauvage, par 

l'innocence naïve du personnage qui apprend le français. Arlequin ignore des tournures 

maniérées utilisées pour parler « avec civilité ». Pour lui faire comprendre ce qui est un 

compliment, Lélio lui en donne un exemple: « Au lieu de te dire grossièrement : Arlequin 

viens dîner avec moi, je te salue poliment, et je te dis: mon cher Arlequin, je vous prie très 

humblement de me faire l'honneur de venir dîner avec moi »75. Un autre domaine de méprise 

représente pour Arlequin le langage amoureux: Flaminia lui explique que pour faire l'amour 

il faut « dire de jolies choses », et que « c'est louer la beauté de sa maîtresse, la comparant 

avec esprit à ce qu'on voit de plus beau; lui vanter ses vœux et la sincérité de l'amour que 

l'on sent pour elle »76. Arlequin n'y réussit cependant pas et, en essuyant un échec dans le 

compliment adressé à Violette, il dit que ce ne sont que des discours inutiles qui vont au 

détriment d'une simple pratique de l'amour dans les forêts d'Amérique. Un peu plus tard, 

mieux instruit par Lélio et bien habillé, il se prépare à refaire la cour à Violette à la française: 

« Le capitaine m'a aussi appris les grimaces et les contorsions qu'il faut faire sous cet habit. 

Tenez, voyez sije fais bien »77, et il s'efforce de lui faire son compliment: «Il m'a encore 

appris à dire de jolies choses. Écoutez: mademoiselle, je rends grâce à mon heureuse étoile 

qui m'a tiré des forêts d'Amérique pour ... pour... des forêts d'Amérique pour... »78. Il ne 

finit pourtant pas sa phrase à cause du défaut de mémoire, ce qui montre bien l' artificialité 

de son discours. Que celui-ci ne soit pas sincère, Arlequin l'avoue avec ingénuité: « J'ai 

trouvé, dans le compliment que j'ai oublié, des choses que je ne pensais pas. Par exemple il 

72 Piron, La Métromanie, V, 4, p. 1115. 
73 Ibid., II, 8, p. 1059. 
74 Lucile à Damis lors de la querelle après un tour de jalousie de celui-ci: 
« Je tiens, vous le savez, cette sage maxime 
De ces vers qui vous ont mérité mon estime, 
De votre propre idylle, ouvrage séducteur 
Où votre esprit se montre, et non pas votre cœur. » (Ibid., IV, 8, p. 1108). 
75 Drevetière, Arlequin sauvage, l, 3, p. 453. 
76 Ibid., l, 4, p. 458. 
77 Ibid., III, 4, p. 482. 
78 Ibid., III, 4, p. 483. 
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y avait que je voudrais mourir pour elle, et cela n'est pas vrai ; ainsi j'étais fâché de le dire 

à Violette, de crainte de la tromper» 79. Et il réussit grâce à sa sincérité innocente. 

Le raffinement rococo se mesure aussi dans le contraste entre le langage apprêté et 

le langage parlé par l'âme. Le langage devient ainsi un acteur principal dans la construction 

de l'intrigue dramatique et tout autant romanesque, car les moindres nuances de mots se 

prêtent aux analyses subtiles. Un petit mot imprudemment dit déclenche des réactions 

donnant la matière à l'intrigue, ou à une longue digression. Cela n'est possible que parce 

que ce langage est capable de rendre compte d'un grand nombre des états que l'âme peut 

éprouver, plus sensible que rationnel dans ce siècle. 

Conclusion : 

La Beauté classique cède la place à la Grâce du rococo80 libéré de la pompe baroque 

et dépourvu des idéaux du Grand Siècle. Irrationnelle et ludique, la Grâce plaît sans effort 

en se reconnaissant aux petites négligences, aux écarts, à l'aisance, par lesquels la littérature 

rococo elle-même est imprégnée. L'inconstance, le goût des masques et le raffinement 

s'imposent comme ses lignes directrices. Mises en valeur à travers le petit panorama des 

œuvres étudiées, choisies dans la première moitié du XVIIIe siècle, elles conditionnent 

d'autres traits du rococo littéraire: le jeu, la légèreté, la fantaisie, la galanterie, la jeunesse, 

qui substituent aux démêlés entre les grands Héros antiques et leurs Dieux des aventures 

des personnages contemporains. Proches du monde des lecteurs ou des spectateurs, ces 

personnages touchent davantage par leurs préoccupations quotidiennes et tout autant senti­

mentales. L'écart important ainsi opéré par rapport au classicisme consiste dans ce que la 

littérature rococo s'adresse à la sensibilité de ses destinateurs. L'auteur établit avec eux une 

sorte de communication tacite brisant l'illusion. 

La recherche du bonheur dans le monde ici-bas est donc mise en valeur par la 

redécouverte de la sensibilité; de même, celle de l'amour plus libre qui favorise la jouissance 

et même la licence. Jean Weisgerber considère le rococo comme « un hédonisme élégant 

qui compense le tragique jusqu'à le nier (mais en vain) et conteste le bon sens jusqu'à 

sombrer dans l'excentricité. On débouche ainsi sur le culte du présent, loin de tout passé, 

79 Ibid., III, 4, p. 483. 
80 Les frères Goncourt disent dans L'Art du dix-huitième siècle: « Watteau a renouvelé la grâce. La grâce, 
chez Watteau, n'est plus la grâce antique: un charme rigoureux et solide, la perfection du marbre de la 
Galatée, la séduction toute plastique et la gloire matérielle des Vénus. Elle est le rien qui habille la femme 
d'un agrément, d'une coquetterie, d'un beau au-delà, du beau physique. Elle est cette chose subtile qui 
semble le sourire de la ligne, l'âme de la forme, la physionomie spirituelle de la matière» (Edmond et Jules 
de Goncourt, L'Art du dix-huitième siècle, p. 65-66.). 
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de tout avenir, surtout des spectres de l'au-delà »81. Gais en apparence, les personnages 

romanesques et dramatiques font donc l'impossible expérience d'être heureux durablement, 

ce qu'ils masquent dans le raffinement affecté mêlée d'hypocrisie. 

La sensibilité est la préoccupation principale des personnages marivaudiens qui se 

reconnaissent parfois dans lesjêtes galantes de Watteau, par l'impression de vivre les mêmes 

surprises de l'amour, inconstances et égarements du cœur. Marivaux étudie dans ses 

pièces la naissance de l'amour l'contrecarré par des circonstances variées. Même si d'Alembert 

constate dans l'Éloge de Marivaux qu'il n'a fait qu'une même comédie, il crée une œuvre 

dramatique originale : «Marivaux a donné la dénomination à un genre et son nom est 

devenu synonyme d'une certaine manière: cela seul prouverait à quel point il a insisté et 

réussi. Marivaudage est dès longtemps un mot du vocabulaire» 82. Le marivaudage 

considéré par les contemporains comme le langage obscur d'un badinage galant, relève 

d'un authentique désordre sentimental. Comme dans l'univers romanesque de l'île de 

Cythère, les personnages ne sont intéressés que par leur vie sentimentale troublée par les 

amours naissants qu'ils refusent de (s')avouer. Au moment où ils parviennent à l'aveu, les 

mots donnent souvent la place au geste et le marivaudage n'est plus possible. Quoiqu'ils 

cèdent finalement au sentiment qui dépasse les efforts de la raison de le faire taire, leurs 

aventures laissent croire à un dénouement heureux. 

En s'écartant du canon classique fondé sur le schéma aristotélicien, Marivaux met 

en œuvre un genre inédit de comédie, qui n'est ni une comédie de mœurs ni une comédie 

de caractère : même si une satire sociale peut s'imbriquer avec efficacité dans l'intrigue, le 

sentiment s'impose bel et bien comme sujet principal. Déjà les titres de ses comédies sont 

révélateurs de l'intégration de l'esthétique théâtrale: La Surprise de l'amour, La Double 

Inconstance, Le Prince travesti, La Fausse suivante, Le Jeu de l'amour et du hasard, etc. 

Elles recoupent les mêmes lignes directrices développées ci-dessus. On les étudiera donc 

par la suite dans les pièces aux confins de l'affirmation de la littérature rococo sur la scène 

théâtrale: La Surprise de l'amour (1722), La Double Inconstance (1723) et La Seconde 

Surprise de l'amour (1727). 

81 Le Dictionnaire européen des Lumières, M. Delon éd., p. 948. 
82 Sainte-Beuve, La Vie des lettres. Les Lumières et les Salons, p. 103. 
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III Marivaux rococo 

Élevé de nos jours au rang des premiers poètes comiques, Marivaux était souvent 

critiqué par ses contemporains pour son style affecté et peu naturel, une monotonie et des 

discussions métaphysiques jugées dangereuses. Censées entraîner l'ennui, celles-ci devaient 

donner à ses comédies plus de discours que d'action. Marivaux explique leur enjeu par les 

variations dans la manière de faire sortir l'amour. Mais, selon Voltaire, il pesait des œufs 

de mouche dans une balance en toile d'araignée. D'Alembert pense lui aussi, dans l'Éloge 

de Marivaux (1785), qu'il fait reposer l'intrigue dans des petites nuances à peine remarqua­

bles : le spectateur ne peut pas y voir de si près sans remarquer que l'auteur peint l'amour 

dans des différences et non dans des ressemblances: 

Tel est le jugement, ou plutôt l'instinct de cette multitude qui ne va pas au théâtre pour 
observer au microscope les fibres du cœur humain, mais pour en voir à découvert les 
mouvements et les ressorts, qui n'aperçoit, dans ces dissections subtiles, que des redites 
monotones et fastidieuses, et à laquelle ~ourtant tout auteur dramatique est condamné à 
plaire, puisqu'il se l'est donnée pour juge8 

• 

Même si d'Alembert reconnaît que la ressemblance est variée dans son uniformité, Marivaux 

a écrit, selon lui, une seule comédie, la surprise de l'Amour84 
: s'aimant sans s'en douter, 

les personnages laissent échapper dans leurs discours les traces du sentiment visibles pour 

celui qui n'y est pas intéressé. 

Dans ses rares écrits théoriques, Marivaux se défend contre de tels reproches qui lui 

étaient adressés bien avant d'Alembert. Dans la Septième feuille du Spectateur français 

(1721-1724), il avoue s'être senti dégoûté par la critique méprisant son œuvre mais s'en 

remet et s'en moque en se gardant d'être du même esprit. Ces reproches sont faits sans 

aucun examen et ne recourent qu'à un cela ne vaut rien ou à un cela est détestable. Marivaux 

pense qu'un homme sensé peut dire que l'ouvrage ne lui plaît pas mais n'a pas de droit de 

le juger mauvais sans l'avoir comparé aux autres. 

Selon Marivaux, nombreux écrivains pour être naturels le sont le moins, et d'autres 

pour ne pas courir après l'esprit rendent leurs ouvrages fades. En se conformant aux règles, 

l'esprit humain s'écarte du naturel: «Je crois pour moi, qu'à l'exception de quelques génies 

83 ' D'Alembert, Eloge de Marivaux, p. 584. 
84 « Cette éternelle surprise de l'Amour, sujet unique des comédies de Marivaux, est la principale critique qu'il 
a essuyée sur le fond de ses pièces; car nous ne parlons point encore du style: on l'accuse, avec raison, de 
n'avoir fait qu'une comédie en vingt façons différentes, et on a dit assez plaisamment, que si les comédiens ne 
jouaient que les ouvrages de Marivaux, ils auraient l'air de ne point changer de pièces)} (Ibid., p. 582-583). 

30 



supérieurs, qui n'ont pu être maîtrisés, et que leur propre force a préservés de toute mauvaise 

dépendance, de tout temps la plupart des auteurs nous ont moins laissés leur propre façon 

d'imaginer, que la pure imitation d'un certain goût d'esprit, décidé le meilleur par leurs 

amis »85. Marivaux se réclame de l'originalité dans la pensée ainsi que dans l'écriture. Ne 

voulant être d'aucun parti, ni des Anciens qu'il attaque dans la Septième feuille, ni des 

Modernes qu'il promet de critiquer ailleurs, il dit qu'il adopte les usages, les mœurs et le 

goût du siècle pour éviter toute prévention dans l'évaluation d'un livre. Dans l'écriture, il 

recommande de passer plutôt pour singulier avant que d'être un copiste parce que l'imitation 

n'en ferait qu'un singe. 

Dans l'Avertissement des Serments indiscrets (1732), Marivaux se défend contre les 

reproches à l'égard de cette comédie critiquée pour sa ressemblance à La Seconde Surprise 

de l'amour: les personnages de celle-ci «ignorent l'état de leur cœur, et sont le jouet du 

sentiment qu'ils ne soupçonnent point en eux; c'est là ce qui fait le plaisant d'un spectacle 

qu'ils donnent: les autres, au contraire, savent ce qui se passe en eux, mais ne voudraient 

ni le cacher, ni le dire, et assurément je ne vois rien là qui se ressemble» 86. L'intrigue des 

deux pièces se passe dans le cœur mais repose dans différents sentiments, dit-il. Si elles se 

ressemblent, c'est à cause du même genre de conversation et de style dont il convient qu'il est 

le même. Il refuse pourtant d'admettre de se répéter: « Ce n'est pas moi que j'ai voulu copier, 

c'est la nature, c'est le ton de la conversation en général que j'ai tâché de peindre »87. S'il 

paraît comme singulier, c'est parce qu'il le voulait naturel. Il veut abandonner le style 

d'auteur pour porter dans son ouvrage le langage des hommes, ce qui peut donner 

l'impression de répétition. 

Marivaux abandonne la Comédie Française après un succès faible de sa tragédie La 

Mort d'Annibal (1720) et se tourne vers le Nouveau Théâtre Italien réinstallé à Paris depuis 

1716. Le jeu physique et plus souple des Italiens paraît mieux convenir à son goût qu'un style 

maniéré et une diction affectée des Français. La reprise de sa pièce Arlequin poli par l'amour 

(1720) en 1721 semble déterminer l'orientation de Marivaux donnant ensuite aux Italiens 

La Surprise de l'amour (1722), La Double Inconstance (1723), Le Prince travesti (1724), 

La Fausse Suivante (1724). Il leur destine la majorité de ses pièces: sur les dix comédies 

représentées jusqu'en 1727, période importante pour l'affirmation de son style dramatique, 

La Seconde Surprise de l'amour est la première jouée à la Comédie Française. 

85 Marivaux, Le Spectateur français, Septième feuille, p. 58. 
86 Marivaux, l'Avertissement des Serments indiscrets, p. 1055. 
87 Ibid., p. 1056 
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Les styles de jeu sur les deux scènes concurrentes sont tout opposés: tandis que le 

jeu des Comédiens Français reste conventionnel et affecté, privilégie le brillant des acteurs 

juxtaposant leurs tirades comme des morceaux de bravoure, celui des Italiens est plus 

dynamique et plus cohérent. Naturels grâcè au mouvement et aux gestes expressifs, ces 

derniers tirent profit de l'improvisation connue de la commedia dell'arte fondée sur les 

canevas préétablis et les tipi fissi. Marivaux s'en inspire aussi dans la mise en œuvre des 

personnages. Les rôles principaux dans La Double Inconstance et La Surprise de l'amour 

correspondent aux caractères-types de la troupe: Luigi Riccoboni (le Prince, Lélio), d'un 

air sombre, se prête à peindre les passions tristes; Helena Baletti (Flaminia, Colombine), 

d'un air impérieux, reléguée au rôle de seconde amoureuse, incarne les personnages rusés 

et plein d'esprit; Zanetta Benozzi (Silvia, la Comtesse), d'un air simple et naturel, permet 

d'éviter le pathos et l'affectation; Thomassin (Arlequin), d'un air naïf, vif et plaisant, fait 

contraster les lazzi bouffons avec sa sensibilité. En outre, moins construite, l'intrigue 

marivaudienne semble évoluer au gré du langage. Frédéric Deloffre propose de l'expliquer 

par le sens d'improvisation propres aux Italiens dans le choix de certains mots constituant 

le pivot des dialogues. 

Le recours aux personnages-types du Théâtre Italien connus du spectateur dispense 

Marivaux de les caractériser longuement et lui permet d'exposer davantage les circonstances 

sentimentales. Le dramaturge se livre peu à une peinture réaliste du milieu social. Il met à 

profit la représentation réduite et dépouillée pour observer l'éclosion de l'amour selon la 

logique de la psychologie humaine. L'amour est le mobile essentiel dans la progression de 

l'action, et le langage le seul instrument de le révéler. Le dénouement consiste dans l'aveu 

amoureux à soi-même et à l'autre, si bien que l'attention du spectateur est attirée sur la 

prise de conscience retardée de cet amour. Faisant ainsi moins rire du ridicule d'un vice, le 

dialogue ludique touche le spectateur en suscitant son émotion. 

Par ce traitement de l'amour, les pièces de Marivaux relèvent des mêmes principes 

de l'inconstance, du goût des masques et du raffinement. On analysera donc comment ils 

se manifestent dans La Double Inconstance et les deux Surprises de l'amour. On s'intéressera 

à la présence de ces trois principes dans chacune des comédies étudiées, en prêtant plus 

particulièrement attention à l'aspect qui nous semble le plus important ; ce faisant, on 

cherchera à évaluer la manière dont l'œuvre dramatique de Marivaux participe à 

l'esthétique rococo, dans toute sa complexité. 
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Al L'inconstance 

Dans La Double Inconstance et les deux Surprises de l'amour, l'enjeu principal 

repose dans le manquement aux serments qui empêchent les personnages de donner une 

suite naturelle à des penchants se fortifiant au cours de l'action. Puisque Marivaux scrute la 

naissance de l'amour chez les personnages masculins et féminins, deux actions complé­

mentaires se déroulent parallèlement par la nécessité de démontrer une évolution sentimentale 

des deux sexes à la fois. L'intrigue dans les trois pièces est en outre surplombée par les valets 

imitant les maîtres, et/ou par les scènes de la satire sociale. 

L'action dans La Double Inconstance se déroule sur deux plans: Flaminia agit sur 

l'amour-propre et le cœur, d'abord, de Silvia, puis, d'Arlequin. Le dédoublement de l'action 

dramatique relève aussi de la présence scénique des deux paysans. Silvia est dominante 

dans l'acte II, Arlequin dans l'acte III, leurs chemins à l'inconstance étant reliés par les 

intrigues de Flaminia. Dans les deux Surprises de l'amour, Lélio et la Comtesse, le Chevalier 

et la Marquise, chacun d'eux doit contrevenir au serment de ne plus aimer. Leurs rencontres 

à la fin de chaque acte sont précédées par les discours sur l'inconstance ou sur l'appréhension 

de l'amitié et de l'amour. Ces rencontres engendrent aussi de nombreux incidents importants: 

dès qu'ils arrivent à se réconcilier, les personnages se blessent à nouveau dans leur amour­

propre, ce qui ne les éloigne qu'en apparence. L'action progresse ainsi avec des sursauts 

rétrogrades qui les forcent à s'expliquer entre eux mais aussi à s'interroger sur leurs propres 

sentiments, pour rompre finalement une constance insolite. 

Dans chacune des trois comédies, on étudiera un aspect saillant propre à l'inconstance 

rococo, sans pour autant vouloir dire qu'il ne se manifeste pas dans les deux autres pièces. 

Dans La Double Inconstance, on s'intéressera formellement au dédoublement dramatique 

de l'action, pour dévoiler sa structure interne. Avec les deux Surprises, on montrera l'enjeu 

de l'inconstance sur le plan thématique : dans La Surprise de l'amour, on analysera le 

discours à ce sujet en exploitant avant tout deux grands dialogues dans lesquels Lélio engage 

les discussions sur l'inconstance des femmes; dans La Seconde Surprise de l'amour, on 

cherchera à suivre les incidents menant à l'aveu. 

11 Le dédoublement de l'action dans La Double Inconstance 

La Double Inconstance s'ouvre in medias res avec une scène de conflit suivie d'une 

scène de complot, faisant l'exposition. Insensible au mariage et aux agréments de la cour, 

Silvia ne demande qu'à voir Arlequin, son amoureux de la campagne. Elle querelle Trivelin 
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susceptible de lui persuader de manger et, surtout, d'aimer le Prince. Ne pouvant pas la 

fléchir, Trivelin rend compte de sa résistance au Prince qui, amoureux d'elle, l'a fait 

enlever pour l'épouser. C'est donc Flaminia qui se prête à prendre en charge les intrigues 

tout en formulant l'enjeu principal de la pièce: « Ne songeons qu'à détruire l'amour de 

Silvia pour Arlequin» (l, 2). Car l'obstacle au mariage repose sur la parole donnée à 

Arlequin que Silvia aura la peine de retirer pour ne pas être infidèle. Par la nécessité de 

batailler sur deux fronts, le spectateur voit apparaître tantôt Silvia, tantôt Arlequin. 

L'exposition donne l'impression que le seul cœur de Silvia est en jeu. Celle-ci ne 

réapparaît pourtant que dans les trois dernières scènes du premier acte (scènes 11 à 13). 

C'est Arlequin qui est dominant et à qui Trivelin et Lisette veulent aussi faire renoncer à 

son amour. Il est tenté d'abord par les biens que lui propose Trivelin (l, 4), puis par la 

coquetterie de Lisette (I, 6) exhortée précédemment de le séduire (l, 3). Devant constater 

l'échec, le Prince, Flaminia, Trivelin et Lisette se réunissent lors d'une nouvelle scène de 

complot à la fin de laquelle Flaminia donne la promesse au Prince de faire son bonheur : 

« Quoi, Seigneur, Arlequin et Silvia me résisteraient? Je ne gouvernerais deux cœurs de 

cette espèce-là, moi qui l'ai entrepris, moi qui suis opiniâtre, moi qui suis femme? » (l, 8). 

Selon les souhaits du Prince, tout doit cependant se faire « à l'aimable ». Comme elle le 

présageait initialement (I, 2), il est nécessaire qu'Arlequin et Silvia se voient88
. Ainsi, lors 

des retrouvailles, ils finissent par se renouveler les serments de s'aimer (l, 11 à 13) et 

recouvrent le calme dont Flaminia va pouvoir tirer profit: dès lors qu'elle gagne hypo­

critement leur confiance, ses machinations vont avoir du succès. 

Ouvert et terminé avec Silvia (sc. 1 et Il à 13), l'acte 1 est rempli par trois scènes 

de complot (sc. 2, 3 et 8) et par celles éprouvant la constance d'Arlequin (sc. 4 à 7, 9 et 

10). L'action se dédouble davantage dans les deux autres actes, chacun quasiment consacré 

aux intrigues censées fléchir respectivement Silvia et Arlequin. Mais à la différence de Silvia 

déjà sensible à l'amour de l'Officier(-Prince), Flaminia doit préparer le cœur d'Arlequin 

pour se faire aimer de lui. Le succès de cette interruption (II, 5 à 9) dans les manipulations 

de Silvia se montre par un aparté d'Arlequin révélant son penchant naissant: « Si par 

quelque malheur Silvia venait à manquer, dans mon désespoir je crois que je me retirerais 

avec elle» (II, 6). Flaminia se remet ensuite à achever Silvia en stimulant ses faiblesses 

précédemment démasquées (II, 1 à 4). Confondue donc dans ses dispositions sentimentales 

(II, 9 à Il), elle se rend progressivement à l'Officier(-Prince) déjà pendant leur deuxième 

88 La rencontre est encore retardée par le quiproquo sur le mot « honneur» (l, 9 et 10). 
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rencontre: « Quand je serai chez nous, vous y viendrez; eh, que sait-on ce qui peut arriver? 

Peut-être que vous m'aurez» (II, 12). Dès à présent, il faut faire renoncer Arlequin à son 

amour pour faciliter à Silvia d'avouer le sien. 

L'acte III s'ouvre avec une nouvelle scène de complot lors de laquelle Flaminia et 

le Prince font le bilan de leurs avancées: Silvia aime l'Officier(-Prince) mais elle se fait 

toujours le scrupule d'être infidèle. Flaminia évoque donc des stratagèmes pour réussir son 

entreprise de se faire aimer d'Arlequin, présent dans 7 scènes sur 10 : Trivelin fait semblant 

d'aimer Flaminia pour susciter la jalousie d'Arlequin (III, 2) ; Flaminia en vérifie et prolonge 

l'effet (III, 3) ; un noble de la cour remet à Arlequin les titres de noblesse (III, 4) pour 

préparer sa rencontre avec le Prince (III, 5) ; Arlequin hésite (III, 6), mais sur l'exil feint de 

Flaminia insistant sur leur séparation (III, 7), tout surpris, il découvre son amour pour elle: 

« C'est que mon amitié est aussi loin que la vôtre; elle est partie: voilà que je vous aime, 

cela est décidé, et je n'y comprends rien» (III, 7). Revient Silvia, d'abord, pour confirmer 

à Flaminia ses dispositions avec le même scrupule de quitter Arlequin qu'elle n'aime plus 

(111,8 s'enchaînant directement sur II, 12), mais pour enfin avouer son amour au Prince qui 

lui révèle son identité (III, 9). Puisqu'Arlequin a tout entendu, la scène finale se termine 

brièvement avec la séparation officielle et la promesse des deux mariages. 

Cette mise à nu de l'intrigue montre la superposition de deux actions cadres complé­

mentaires : agir sur Silvia pour l'amener à renoncer à Arlequin et à lui faire aimer le Prince, 

et agir sur Arlequin pour la lui faire céder. Le dédoublement en deux actions cadres se 

révèle aussi par la présence scénique des deux acteurs principaux. Silvia apparaît dans 15 

scènes sur 35, Arlequin dans 21. Ensuite, Silvia et le Prince ne se présentent seuls que deux 

fois (II, 12 et III, 9) contre 3 scènes où ils sont ensemble avec un tiers. Arlequin et Flaminia 

se retrouvent seuls 4 fois contre 5 scènes avec un tiers. Cette distribution s'explique par le 

fait que l'amour de Silvia pour le Prince n'a été qu'étouffé: « Tenez, si j'avais eu à changer 

Arlequin contre un autre, ç'aurait été contre un officier de palais, qui m'a vue cinq ou six 

fois, et qui est d'aussi bonne façon qu'on puisse être» (II, 1), dit-elle à Flaminia avant de 

le rencontrer (II, 2). Puisque son inconstance s'avère déjà dans la scène finale de l'acte II, 

Silvia ne réapparaît qu'à la fin de la pièce pour faire l'aveu. 

Les deux actions menées par Flaminia sont concurrencées par les scènes de la satire 

sociale venant à l'appui de la réussite des machinations. Plus subtile dans celles avec Silvia, 

la critique de la cour paraît moins digressive, d'autant plus que Flaminia démasque sa vanité 

féminine (l, 2). En faisant piquer son amour-propre, elle dit qu'elle saura « la ranger à son 

devoir de femme ». Grâce à Lisette, elle met en place la médisance, la coquetterie, la jalousie, 
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les intérêts personnels. Par la volonté de punir ces défauts, le Prince peut aspirer à gagner 

du crédit auprès de sa bien-aimée. En revanche, les scènes de la satire sociale avec Arlequin 

semblent davantage se détacher de l'intrigue principale. Celui-ci se moque des richesses 

proposées en compensation contre Silvia (I, 4), de la coquetterie de Lisette (I, 6), du faux 

honneur (I, 9 et 10 ; II, 2), des manières de la cour (II, 5), de la médisance (II, 7), des titres 

de noblesse (III, 4). Ces scènes éprouvent pourtant sa constance, le persuadent de la 

bienveillance et de la droiture du Prince, et préparent leur rencontre pathétique (III, 7) lors 

de laquelle l'un se.désole de faire souffrir l'autre. 

Les dialogues d'aspect digressif sont présents aussi dans les deux autres comédies. 

Dans La Seconde Surprise de l'amour, ils surviennent avec Hortensius, personnage comique 

par son style emphatique, lorsqu'il fournit les explications ratées au sujet des Anciens et 

des Modernes. Dans La Surprise de l'amour, ils se mettent en place dans les discours tenus 

au sujet de l'inconstance des femmes, à cause de laquelle Lélio s'impose le martyre de ne 

plus aimer. Ces discours engagent les personnages dans des discussions aiguës, aux points 

de vue intéressés dans les cas de Lélio et de la Comtesse, désamorcées par les valets et le 

déroulement général de la pièce. 

2/ Le discours sur l'inconstance dans La Surprise de l'amour 

Entrant sur scène (I, 2), Lélio et Arlequin parlent du temps qui est sombre selon l'un, 

mélancolique selon l'autre, et Lélio de constater: « Oh ! on n'est pas toujours dans la même 

disposition; l'esprit aussi bien que le temps est sujet à des ruptures» (I, 2). Annoncé aussi 

par Jacqueline dans la première scène et rappelé par cette métaphore du temps changeant, 

le thème de l'inconstance devient programmatique dans La Surprise de l'amour. Lélio, Arle­

quin et la Comtesse doivent en effet faire face aux sentiments non souhaités. 

Mise en œuvre dans les deux premières scènes, l'exposition met enjeu la résolution 

du maître et de son valet de fuir l'amour. Venu s'installer à la campagne pour y vivre « en 

harmonie, en philosophe », selon ses mots rapportés par Jacqueline (I, 1), Lélio dénonce 

vivement la frivolité des femmes en faisant le serment de ne plus aimer89
. L'exposition est 

complétée par la suite pendant tout le premier acte: Arlequin instruit Lélio de l'arrivée 

d'une Comtesse, belle et veuve, qui lui demande à parler au sujet du mariage de son 

fermier (I, 5). Confronté à cette femme de son voisinage, Lélio prend involontairement 

89 C'est la résistance de Lélio à l'amour qui est l'enjeu dramatique principal de La Surprise de l'amour: sur 
les 24 scènes de la pièce, Lélio est présent sur scène 16 fois contre 10 apparitions de la Comtesse. Même les 
valets, Arlequin et Colombine, dépassent la présence scénique de la Comtesse par 14 apparitions chacun. 
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poU! elle un penchant (1, 7) qu'il cherche, pendant les deux autres actes, à contester pour 

tenir ferme dans sa résolution, insolite chez un personnage marivaudien. 

La pièce s'ouvre avec le couple burlesque des paysans dont le mariage sert de 

support aux rencontres entre Lélio et la Comtesse. Ceux-ci doivent s'entendre sur ce qu'ils 

offriront à Pierre et à Jacqueline comme « l'entrée dans le ménage ». Le couple paysan 

apparaît avant tout comme la contrepartie aux déclarations raffinées des personnes nobles. 

Pierre se plaint à Jacqueline parce qu'elle ne lui manifeste pas assez verbalement son amour. 

Il veut qu'elle lui dise des tendresses, en allant jusqu'à lui demander de déclarer sa préférence 

publiquement, ce que l'honneur des filles ne lui permet pas selon sa tante. Si Jacqueline 

s'exprime en faveur de Pierre, elle le fait par les gestes, le rire et la négation dont il doit 

interpréter la signification: « Eh! je dis franchement que je serais bian empêchée de ne pas 

t'aimer; car t'es bian agriable» (l, 1), et elle de formuler un peu plus loin un aveu plus net: 

«Je t'aime de cette himeur-Ià, pourvu qu'alle dure» (l, 1). Cette mise en avant de la constance 

préfigure le manquement de Pierre qui voudra éprouver les sentiments de Jacqueline. 

Évoquée par Jacqueline dans la première scène, la« haine des femmes» se confirme 

chez Lélio et ramène le discours sur leur inconstance au moment où les deux paysans lui 

demandent de consentir à leur mariage: «Tu es fou, Maître Pierre, ta Jacqueline, au premier 

jour te plantera là ; crois-moi, ne t'attache point à elle. Laisse-la là, tu cherches malheur » 

(l, 3). Sous l'emprise de son maître, Arlequin lui tient le même propos en le plaignant 

à cause du caractère perfide des femmes. Dans l'acte II, c'est cependant Jacqueline qui 

demande à Lélio le congé à cause d'une aventure galante de Pierre. Lélio en est tout étonné: 

«De quoi s'avise ce coquin-là, d'être infidèle? ( ... ) C'est pourtant un vice dont il a plu 

aux femmes d'enrichir l'humanité» (II, 6). Supposée feinte pour scruter le cœur de Jacque­

line, cette infidélité est significative pour le discours sur l'inconstance, parce qu'elle contrarie 

le système de Lélio en mettant les deux sexes sur le même pied d'égalité. 

Dans la scène 2 de l'acte l, les femmes deviennent la cible de Lélio et d'Arlequin 

souffrant de l'infidélité de leurs anciennes maîtresses. Les propos du maître et du valet 

mettent en scène l'un des deux grands dialogues au sujet de la nature des femmes. C'est la 

mélancolie amoureuse d'Arlequin qui en déclenche le discours tenu avant tout par Lélio 

précisant davantage sa retraite: «Je me ressouviens qu'il y a des femmes au monde, qu'elles 

sont aimables, et ce ressouvenir ne va pas sans quelques émotions de cœur; mais ce sont 

ces émotions-là qui me rendent inébranlable dans la résolution de ne plus voir de femmes» 
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(l, 2). Attristé et déterminé de SUIvre son maître
90

, Arlequin demande à Lélio de lui 

«enseigner» comment ne pas penser à l'amour. Pour ce faire, Lélio compare la femme à 

une vipère, qui n'ôte pas la vie mais la raison, la liberté et le repos. Selon lui, celui qui dit 

que la femme est charmante ne cherche que le bonheur d'en être mordu: «Des pauvres 

fouS, des hommes troublés, ivres de douleur ou de joie, toujours en convulsion, des 

esclaves! Et à qui appartiennent ces esclaves? à des femmes. Et qu'est-ce qu'une 

femme?» (l, 2). Il n'arrive cependant pas à lui donner une «définition », parce qu'il 

faudrait d'abord la connaître. 

À la comparaison de la femme par Arlequin à un joli petit chat, Lélio consent que 

les ajustements mis sur sa figure enchanteresse donnent l'impression qu'elle est habillée 

par l'Amour et les Grâces. Mais, « à l'égard de son cœur, oh ! si les plaisirs qu'il nous 

donne étaient durables, ce serait un séjour délicieux que la terre» (1,2), se plaint-il. De ce 

fait, il dénonce aussi ses propres discours amoureux passés, ceux d'un petit-maître, car enfin 

l'obtention du cœur de la femme changeant d'abord d'attitudes pour retarder sa « défaite », 

mène ensuite au malheur par l'inconstance qui lui est naturelle, selon Lélio. Avant de finir 

son « enseignement », il établit une métaphore filée pour mettre Arlequin en garde contre 

les pièges posés par les femmes: sur le chemin conduisant à elles, l'homme trouve l'argent 

associé à la beauté et aux agréments, l'or correspondant à ses espérances, les perles aux 

transports, et, à la fin, la caverne d'un monstre ou d'un tigre au« caractère perfide retranché 

dans l'âme de [la] maîtresse» (l, 2). Même si ces discours sont motivés par la souffrance 

de Lélio, dans la conscience générale des hommes d'époque, les femmes cédant à l'attrait 

du plaisir sont bel et bien accusées de la légèreté morale91
. 

L'autre passage qui traite de l'inconstance dans les relations amoureuses est mis en 

œuvre par les reparties entre Lélio et la Comtesse lors de leur première rencontre. Même si 

Lélio se retire, la confrontation est inévitable, parce que la Comtesse lui demande à parler 

du mariage de leurs paysans. Retenu, Arlequin lui dit librement que son maître ne veut plus 

voir de femmes parce qu'elles ne valent rien. Son témoignage donne par la suite lieu à des 

explications animées de Lélio bafouant toutes les femmes: « Je vous prie de m'excuser si 

j'ai fui ; mais je vous avoue que vous êtes d'un sexe avec qui j'ai cru devoir rompre toute 

90 Pour se remettre, Arlequin suit Lélio qui a pris de l'affection pour lui par la ressemblance de leur sort : 
« Monsieur, avec votre permission, que je passe de l'autre côté. ( ... ) C'est pour ne pas voir sur cet arbre deux 
petits oiseaux qui sont amoureux; cela me tracasse. J'ai juré de ne plus faire l'amour; mais quand je le vois 
faire, j'ai presque envie de manquer de parole à mon serment, cela me raccommode avec ces pestes de 
femmes; et puis c'est le diable de me refâcher avec elles» (1, 2). 
91 Arlequin dit à la Comtesse et à Colombine: « Ce n'est pas votre faute, c'est la nature qui vous a bâties 
comme cela» (l, 6). 
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ma vie» (I, 7). Tout occupé de soulager sa fierté blessée, il pique davantage la Comtesse 

en lui disant qu'il ne la craint ni ne l'aime. Pour lui, l'inconstance de sa maîtresse était 

« affreuse» et « détestable », et cela à cause de son nouveau galant: « La simple infidélité 

serait insipide et ne tenterait pas une femme sans l'assaisonnement de perfidie» (l, 7). À ce 

propos, la Comtesse fait semblant de s'étonner que Lélio ait eu un successeur pour finir par 

l 'humilier. Elle tient à son tour un discours méprisant les hommes : 

Cesser d'avoir de l'amour pour un homme, c'est, à mon compte, connaître sa faute, s'en 
repentir, en avoir honte, sentir la misère de l'idole qu'on adorait, et rentrer dans le respect 
qu'une femme se doit à elle-même. ( ... ) Mais ne faire que changer d'objet, ne guérir d'une 
folie que par une extravagance ( ... ), cette femme est tout à fait méprisable. Amant pour 
amant, il valait autant que vous déshonorassiez sa raison qu'un autre (l, 7). 

Même si ce propos « féministe » de la Comtesse ne veut pas contester l'inconstance de son 

sexe, il présente une chute et un coup inattendus pour l'amour-propre de Lélio: « C'est 

assurément mettre les hommes bien bas, que de les juger indignes de la tendresse d'une 

femme; l'idée est neuve» (I, 7). En soulignant qu'elle ne hait pas les hommes, la Comtesse 

fait semblant de manifester de la compassion pour cette « espèce plus comique que haïssable» 

par son privilège d'indiscrétion, d'impertinence et de fatuité. Elle soutient l'attitude que le 

changement dans les mœurs vient de la faute des hommes. Selon elle, ils ont perdu l'idée 

de l'amour comme d'un idéal précieux de longues épreuves. 

Si Lélio et la Comtesse bravent la pratique de l'amour, chacun accuse de sa dégrada­

tion l'autre sexe. Ils gardent en effet le souvenir de l'amour profond différent de l'amour léger 

censé égayer sans devenir souffrance. Malgré la mauvaise foi, de l'un envers les femmes, 

de l'autre envers les hommes, leur vision n'en résume pas moins une certaine nostalgie propre 

à la société contemporaine ainsi qu'au Prince dans La Double Inconstance. En se rendant 

donc les coups, ils finissent par se réconcilier sur la proposition de la Comtesse de se divertir, 

Lélio à médire des femmes et elle à mépriser les hommes. Ignorée des deux protagonistes, 

c'est Colombine qui tient le discours sensé: « Soyons raisonnables; condamnez les amants 

déloyaux, les conteurs de sornettes, à être jetés dans la rivière une pierre au col, à merveille; 

enfermez les coquettes entre quatre murs, fort bien! mais les amants fidèles, dressez-leur 

de belles et bonnes statues pour encourager le public» (I, 7). Et elle annonce en aparté la 

« guérison» visant Arlequin ainsi que les maîtres. Qu'Arlequin soit facile à fléchir résulte 

déjà de son propos quand il s'émeut en voyant les oiseaux faire l'amour (I, 2). Lélio et la 

Comtesse devront finalement eux aussi capituler et avouer qu'ils aiment. 

Les nouvelles liaisons et par là l'inconstance de ces personnages ne sont pas pervertis 

par le libertinage cynique fondé sur la variation des conquêtes. Si Lélio et la Comtesse aiment, 
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c'est grâce à leur sensibilité. Le Prince dans La Double Inconstance tombe amoureux de 

Silvia, touché par son innocence authentique92
. Dans la grande scène de la fin de l'acte II, 

Silvia finit par presque avouer ses sentiments, émue par la grande sensibilité chagrine du 

prince: « Je vous en avertis, je ne saurais supporter de vous voir si tendre; il semble que 

vous le fassiez exprès» (II, 12). Arlequin prend lui aussi un penchant pour Flaminia, joué par 

un discours pathétique. Dans La Seconde Surprise de l'amour, la sensibilité des personnages 

devient l'unique mobile de la naissance de l'amour: c'est à cause de l'affliction commune 

que le Chevalier et la Marquise se trouvent de la sympathie l'un pour l'autre. 

3/ Le chemin vers l'inconstance dans La Seconde Surprise de l'amour 

La Seconde Surprise de ['amour s'ouvre avec une scène dont la gravité est désamor­

cée par les efforts de la suivante querellant sa maîtresse. Cette ouverture annonce pourtant 

la tonalité pathétique de la pièce: le Chevalier et la Marquise doivent combattre l'affliction 

et contrevenir au serment de rester fidèles à la mémoire des amants perdus, avant d'arriver 

à l'aveu. Leur grande sensibilité ne se trouve pourtant pas en un contrepoint marqué par la 

franche gaîté des valets comme dans la Surprise de l'amour. Malgré la naïveté comique de 

Lublin dramatiquement exploitée dans quelques scènes amenant les incidents importants, 

le spectateur voit avant tout le Chevalier et la Marquise s'attendrir sur leurs malheureux 

sorts. Ils cherchant à trouver la consolation d'abord dans la solitude, puis dans l'amitié mise 

à l'épreuve par l'amour initialement banni. 

La Marquise pleure depuis six mois un époux véritablement aimé: « Après deux ans 

de l'amour le plus tendre, épouser ce que l'on aime, ce qu'il y a de plus aimable au monde 

et le perdre un mois après» (l, 1). Pour cette raison, elle vit retirée sans fréquenter le monde 

et son affliction la pousse jusqu'à se négliger93
. La visite du Chevalier ne doit donc pas y 

nuire. La Marquise en est rassurée par Lublin qui pleure par compassion pour faire plaisir à 

son maître. Le Chevalier a en effet aussi perdu sa maîtresse, Angélique, devenue religieuse 

après avoir été persécutée par son père qui voulait la marier d'intérêt contre son gré. 

Pendant leur rencontre, le Chevalier se désole à tel point que la Marquise oublie sa 

propre douleur et se met à faire l'éloge de son cœur estimable. Par la ressemblance de leur 

92 Le Prince à Flaminia : « Quand une maîtresse, à force d'amour, nous dit clairement: Je vous aime, cela fait 
assurément un grand plaisir. Eh bien, Flaminia, ce plaisir-là, imaginez-vous qu'il n'est que fadeur, qu'il n'est 
qu'ennui, en comparaison du plaisir que m'ont donné les discours de Silvia, qui ne m'a pourtant point dit: Je 
vous aime» (Marivaux, La Double Inconstance, III, 1). 
93 Lisette à la Marquise: « Quoi! votre amour-propre ne dit plus mot, et vous n'êtes pas à l'extrémité! cela 
n'est pas naturel, et vous trichez. Faut-il vous parler franchement? je vous disais que vous étiez plus belle 
qu'à l'ordinaire; mais la vérité est que vous êtes très changée, et je voulais vous attendrir un peu pour un 
visage que vous abandonnez bien durement» (1, 1). 

40 



1
·bl1ité chagrine, elle le trouve digne d'être plaint comme elle: « Il n'y aura que moi 

sens 
qui vouS plaindra véritablement, et vous êtes le seul qui rendra justice à mes pleurs; vous 

me ressemblez, vous êtes né sensible, je le vois bien» (l, 7). Et ils continuent de se noyer 

danS la douleur. Le Chevalier lui fait lire la lettre adressée à Angélique, que la Marquise 

doit remettre en allant à la campagne proche de son demeure. Et, quand il dit qu'il ne survivra 

pas longtemps au Marquis, son ami, la Marquise touchée à son comble le prie de vivre pour 

lui donner la satisfaction de le regretter avec elle. Ils finissent par se mettre d'accord de venir 

se plaindre l'un l'autre, et cela d'autant plus facilement que le jardin commun relie leurs 

deux maisons. C'est à ce moment-là que l'obstacle à l'amour est clairement formulé par le 

Chevalier: « Vous avez renoncé à l'amour, et moi aussi; et votre amitié me tiendra lieu de 

tout, si vous êtes sensible à la mienne» (l, 7). Ils se consolent en avouant, en dialogue ou 

en aparté, se sentir plus calmes dès lors qu'ils se parlent. Dans la scène suivante (1, 9), en 

évoquant son propre sort; semblable à celui du maître, Lublin demande au Chevalier de lui 

servir d'exemple, déjà séduit par Colombine. Il signale par sa naïve gaîté le dénouement de 

la pièce: « Vos maisons se communiquent; de l'une on entre dans l'autre; je n'ai plus ma 

maîtresse; Madame la Marquise a une femme de chambre toute agréable; de chez vous 

j'irai chez elle; crac, me voilà infidèle, de tout plain-pied» (1, 9). Même si le Chevalier et 

la Marquise ne sont pas engagés à aimer ailleurs, leur inconstance consiste dans la « trahison» 

des sentiments qu'ils voulaient garder aux anciens attachements. 

Chaque fois que le Chevalier et la Marquise se rencontrent94
, brouillés et confus par 

les incidents extérieurs, ils finissent par se rassurer dans leur amitié. Ce sont ces incidents 

qui la font évoluer, survenus à cause des intérêts particuliers d'autres personnages: Lisette 

tente de guérir la Marquise de sa tristesse, Lublin souhaite épouser Lisette, le Comte veut 

épouser la Marquise et Hortensius cherche à gagner sa vie en s'occupant de ses lectures. Le 

nœud donné à l'évolution sentimentale des deux personnages prend sa source dans la bonne 

foi initiale de Lisette de tirer la Marquise de son affliction: «Dans l'état où je vois ma 

maîtresse, que m'importe par qui elle en sorte, pourvu qu'elle épouse un honnête homme» 

(1, Il). Après que le Chevalier s'est montré, par jalousie, réticent à aider le Comte, la suivante 

lui propose la main de la Marquise. Le refus de sa main parvient cependant jusqu'à elle 

défiguré par deux rapporteurs suivant leur intérêt: d'abord par Lublin présentant le fait à 

Hortensius, et après, par celui-ci qui, en se voyant expulsé à cause du mariage avec le Comte, 

veut soulever un orage pour y remédier. 

94 À part la scène 8 de l'acte III, dans laquelle le Chevalier vient exprès pour lui faire part de son mariage 
avec la sœur du Comte. 
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Dans le deuxième acte, il est donc mis en jeu l'explication du refus du Chevalier: 

Hortensius apprend à la Marquise qu'il l'a refusée en s'écriant dans sa surprise. Même si 

elle en approuve l'esprit, elle se sent avoir été outragée devant les domestiques. En réalité, 

elle laisse parler son amour-propre confondu avec un dépit inconscient. Elle ne veut point 

se remarier mais ne veut non plus qu' « on » la refuse. De ce fait, elle réprimande Lisette 

qui en est la cause mais la suivante lui apprend que le Chevalier a d'abord refusé d'aider le 

Comte d'un air inquiet et piqué. Présumant donc sa jalousie, la Marquise change d'attitude. 

Dès ce moment-là, pour se garantir de son injure « presque publique », elle va chercher à 

savoir si le Chevalier était vraiment jaloux ou non. Elle le reçoit qui vient pour la lecture 

d'Hortensius avec indifférence mais fait finalement tous sortir pour s'expliquer avec lui. 

Puisque le Chevalier proteste contre le dédain, elle lui pose une question directe: « A vez­

vous rejeté l'offre de Lisette, comme piqué de l'amour du Comte, ou comme une chose 

qu'on rebute? Était-ce dépit jaloux? car enfin, malgré nos conventions, votre cœur aurait 

pu être tenté du mien: ou bien était-ce vrai dédain?» (II, 7). Cette question signale explicite­

ment le premier degré d'une possible mutation de l'amitié en amour. 

Même si la Marquise finit par dire au Chevalier qu'elle est fâchée contre Lisette 

et l'exhorte d'avoir pour elle la haine mais pas l'amour, ils en viennent à de nouvelles 

explications après la lecture d'Hortensius désobligeant tous les trois personnages. Une 

nouvelle vague de sensibilité chagrine les amène pourtant à se réconcilier. La Marquise 

scrute pourquoi le Chevalier ne partage plus son affliction comme avant. Il ne sait pas en 

effet lui souffrir la répugnance dont elle le croyait capable: « Si je n'aimais pas Angélique, 

( ... ), vous n'auriez qu'une chose à craindre avec moi, qui est que mon amitié ne devînt 

amour, ( ... ), et c'est là toute la répugnance que je me connais» (II, 9). Par ce propos rétif 

se confirme le soupçon de la Marquise évoqué précédemment (II, 7), aussi parce que le 

Chevalier qualifie leur relation privilégiée comme une amitié délicate. Contente, la Marquise 

renouvelle son affection en demandant de lui promettre de ne plus se faire d'inclination pour 

elle, parce que ni l'un ni l'autre ne veut entendre parler de l'amour. Pour renforcer ce lien 

déjà plus qu'amical, elle doit renvoyer Hortensius et ne plus voir le Comte. 

Dans l'acte III, il n'est plus question de l'affliction. Le Chevalier et la Marquise 

sont soupçonnés d'avoir de l'amour l'un pour l'autre. Hortensius se confirme dans cette 

idée après avoir reçu l'ordre de se retirer, et en instruit le Comte annonçant un stratagème 

pour scruter le cœur du Chevalier. Celui-ci le rassure qu'il y a entre eux une « amitié 

respectable» et finit par l'humilier en se moquant de l'indifférence avec laquelle la Marquise 

répond à son amour. Le Comte passe donc à l'offensive en affirmant que la Marquise lui a 
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dit d'attendre. Jaloux, le Chevalier veut contester son amour et tombe dans le piège: pour 

prouver au Comte qu'il n'aime pas, il accepte de l'aider et d'épouser sa sœur. Il va aussitôt 

en informer la Marquise qui, devenant aussi jalouse, s'engage à son tour à épouser le Comte: 

« Non, Monsieur; je vous assure que le Comte ne m'a jamais déplu. - ( ... ) - C'est que je 

voulais me le cacher à moi-même» (III, 8). Les déclarations opposées à leurs sentiments 

véritables sont des preuves d'amour par défaut. Le Chevalier et la Marquise acceptent de 

se marier par le soupçon d'être trahis par l'autre: « L'ingrat qu'il est! il se marie: l'infidé­

lité d'un amant ne me toucherait point, celle d'un ami me désespère; le Comte m'aime, 

j'ai dit qu'il ne me déplaisait pas; mais où ai-je donc été chercher tout cela? » (III, 11). À 

ce moment-là, engagés à se marier contre leur goût, ils ne vont plus tarder à s'exprimer sur 

leurs sentiments : le Chevalier venu prendre congé est retenu par la Marquise qui préfère 

avoir tort que de le laisser partir. 

C'est ainsi qu'évolue une étincelle d'inclination amicale vers l'aveu et vers l'incon­

stance sentimentale. Sans l'amour du Comte troublant leur relation amicale, la Marquise et 

le Chevalier seraient-ils arrivés aussi vite à se déclarer? Probablement non, ou un autre 

incident les y aurait menés. Dans La Surprise de l'amour, l'incident accélérateur est le jeu 

du Baron qui engage Lélio et la Comtesse à s'aimer, puis le billet et le portrait suscitant des 

réactions qui les mènent à prendre en conscience l'amour. Dans La Double Inconstance, ce 

sont les intrigues de Flaminia secondée par le jeu d'autres personnages. 

L'intrigue dans les trois comédies ne se déroule pas suivant un seul fil conducteur, 

parce que le chemin à l'aveu est conditionné par les mutations sentimentales des deux 

amoureux : « Marivaux choisissant de mener son action au rythme des cœurs et non des 

péripéties extérieures, la linéarité de l'intrigue est moins directement perceptible, ( ... ), si 

bien que la composition, qui peut sembler plus souple, fait songer par instants au rococo »95. 

Les incidents stimulent les sentiments chez les deux sexes de telle sorte que les scènes 

s'enchevêtrent les unes dans les autres sans se séparer. Le principe formel de l'inconstance 

rococo consiste donc dans ce déroulement oblique de l'intrigue. 

Au niveau thématique, dans La Double Inconstance, la frivolité raffinée de la cour 

s'oppose à l'innocence de la fidélité rustique. Silvia donne pourtant par son inconstance 

l'image d'une légèreté, alors que l'amour du Prince est fondé sur l'idéalisation de la vertu 

naturelle. À cause de la machination, leur amour repose dans une ambiguë naïveté des 

mensonges. Même si Silvia et Arlequin deviennent inconstants, ils tiennent ferme aux 

95 François Rublin, Marivaux dramaturge, p. 65. 
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agréments de la cour par lesquels ils sont plusieurs fois tentés. Ils cèdent à leurs inclina­

tions suivant les discours qui visent leur amour-propre et la sensibilité. 

Même si Lisette dit de sa maîtresse qu'elle est riche, jeune et belle, le Chevalier 

n'est non plus intéressé par la question de l'argent. Aucun autre intérêt que l'amour n'engage 

donc ni Lélio, ni la Comtesse dans La Surprise de l'amour, ni le Chevalier, ni la Marquise 

dans La Seconde Surprise de l'amour. Il s'agit cependant d'un amour vif ainsi que le dit le 

Cupidon dans La Réunion des Amours: «J'allume le feu; c'est à la raison à le conduire: 

je m'en tiens à mon métier de distributeur de flammes au profit de l'univers »96. Le feu une 

fois allumé, les personnages ne retourneront à la raison qu'après avoir avoué qu'ils aiment. 

Leurs serments initiaux donnent pourtant l'impression de regretter l'âge d'or de l'amour 

tendre et constant tombé en désuétude à la fin du règne de Louis XIV au profit de l'amour 

rococo plus frivole. Lélio est irrité contre la légèreté des femmes, la Comtesse s'indigne de 

la fatuité des hommes. Le Chevalier et la Marquise ont perdu les personnes chéries auxquelles 

ils semblent être liés par un amour profond, alors qu'ils renouent des amours venus plus 

rapidement par rapport aux attachements précédents. Ils se laissent tous au final conduire 

par la sensibilité tout en dérogeant aux serments de constance relatifs à un idéal, à la différen­

ce, par exemple, du sublime amour étouffé de Mme de Clèves. 

BI Le goût des masques 

Dans des comédies de Marivaux, les personnages se déguisent pour dissimuler leur 

vraie identité. Dans Le Jeu de l'amour et du hasard, Silvia et Dorante changent de costumes 

avec leurs domestiques pour scruter le cœur du fiancé. Sans se douter de leur travestisse­

ment réciproque, ils se donnent une double comédie avant de laisser tomber les masques. 

Silvia poursuit pourtant le jeu jusqu'au bout pour obtenir de Dorante le gage de l'épouser 

en tant que soubrette. Dans La Fausse Suivante, une jeune fille déguisée en Chevalier a été 

surprise de voir son futur mari, susceptible d'être en province, accompagné d'une dame à 

un bal à Paris. Elle garde donc le masque en venant au château de la Comtesse pour connaître 

son cœur et son caractère. Dans ces deux pièces, un vrai théâtre dans le théâtre est donc 

mis en scène. 

Dans les trois pièces étudiées, à des degrés différents, Marivaux organise des comé­

dies dans la comédie sans que les personnages prennent de véritables masques. Ils se cachent 

derrière la parole ou la parole leur sert de masque. Il n'y a pas de vrai travestissement, mais la 

part du jeu n'y est pas moins représentée. Les personnages jouent en effet un rôle sans s'en 

96 Marivaux, La Réunion des Amours, scène 10. 
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rendre compte. Arlequin et Silvia s'y prêtent sous les menées de Flaminia. Lélio et la Com­

tesse deviennent acteurs de leur propre désordre amoureux. Le Chevalier et la Marquise 

n'en sont pas moins à cause de l'apparence trompeuse des mots. 

Dans La Double Inconstance, le Prince se présente comme un officier de la cour. Sa 

fausse identité permet un double jeu mis en œuvre par Flaminia. Pour détruire l'amour de 

Silvia et d'Arlequin, le Prince, Flaminia et d'autres personnages leur jouent une comédie 

d'intrigue. Dans les deux Surprises de l'amour, tous les personnages paraissent sous leur 

vraie identité, mais l'empêchement à l'amour les force à se donner une comédie d'amour. 

Ce sont cependant les valets qui aident les maîtres à démasquer l'amour qu'ils doivent 

accepter malgré eux. Dans La Seconde Surprise de l'amour, l'amour entre le Chevalier et 

la Marquise se développe sous le masque de l'amitié, sans qu'ils prennent en compte la 

« comédie» que leur jouent les mots. On étudiera donc dans chacune des pièces un autre 

type de comédie selon l'enjeu dramatique de l'amour par rapport à l'intrigue. 

11 La comédie d'intrigue dans La Double Inconstance 

C'est Flaminia qui s'engage à séparer Silvia et Arlequin à la manière d'une intrigante 

dissimulée: «Eh! nous ne différons que du oui et du non, ce n'est qu'une bagatelle: sur la 

liste de mauvais tours que je veux faire jouer à leur amour, c'est ce tour-là que j'ai mis à la 

tête» (l, 8), dit-elle au Prince et à Lisette pour les persuader de la nécessité que Silvia et 

Arlequin se voient. Elle œuvre par la suite sur leurs sentiments à la finesse desquels les deux 

paysans ne semblent rien comprendre. 

À la différence de Trivelin qui s'attaque directement à leur amour, Flaminia trompe 

Silvia et Arlequin par sa bienveillance. Elle fait passer leur rencontre pour son œuvre et les 

exhorte même à s'être fidèles. En les laissant un moment ensemble, elle s'éloigne pour 

venir les assurer qu'ils sont libres de se voir et donc aussi de se quitter. Silvia peut aller 

rejoindre sa mère sans embarras et Flaminia peut commencer à travailler Arlequin: elle se 

fait retenir par une fausse sortie par Arlequin retenu lui-même par elle: « ARLEQUIN, à 

Flaminia qui veut s'en aller, et qu'il arrête. Notre amie, pendant qu'elle [Silvia] sera là, 

restez avec moi, pour m'empêcher que je ne m'ennuie; il n'y a ici que votre compagnie 

que je puisse endurer» (1, 13). Arlequin et Silvia trouvent la protection de leur amour 

contre la cour et le Prince auprès de Flaminia qui peut ainsi les aborder sans être querellée. 

Dans la dernière scène de l'acte 1, elle est censée leur parler « d'un air de confiance, et 

s'approchant d'eux» (1, 13), tout en poursuivant le jeu de manipulations, ce que le texte ne 

cesse de rappeler au lecteur par les didascalies et les apartés. 
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À part Silvia et Arlequin qu'elle trompe par sa fausse amitié, Flaminia gouverne 

Lisette, Trivelin et le Seigneur intéressés dans l'affaire97
, mais aussi le Prince lui-même: 

« Il faudra mettre à profit l'ignorance où elle est de votre rang; on l'a déjà prévenue que 

vous ne la verrez pas sitôt; je me charge du reste, pourvu que vous vouliez bien agir comme 

je voudrai» (l, 2). La répétition du verbe « vouloir» signale la prise en main des machinations, 

à condition que le Prince se soumette à la volonté de Flaminia, à quoi il consent désespéré 

de se voir séparé de Silvia. La prise en charge du rôle de meneur de jeu par Flaminia est 

d'autant plus évident qu'elle gère explicitement les sorties des personnages tout en attirant 

l'attention sur les siennes. Lors des ruptures advenues dans l'enchaînement des scènes98
, 

c'est toujours elle qui dit« retirons-nous », comme au Prince à la fin de la scène de complot 

au début de l'acte III : « Mais retirons-nous, et rejoignez Silvia; il ne faut pas qu'Arlequin 

vous voie encore, et je le vois qui vient» (III, 1). Là où elle ne peut pas s'imposer à cause 

de son absence, Flaminia s'affirme par ses consentements. Elle approuve la décision du 

Prince de ne pas avoir révélé son identité: « Oui, seigneur, vous avez fort bien fait de ne pas 

vous découvrir tantôt, malgré tout ce que Silvia vous a dit de tendre; ce retardement ne gâte 

rien, et lui laisser le temps de se confirmer dans le penchant qu'elle a pour vous» (III, 1). 

C'est pourtant Arlequin qu'il faut jouer davantage pour le séparer de Silvia, par 

l'amour pour une autre femme. Flaminia persuade d'abord Lisette de le séduire. Elle lui 

indique les procédés à suivre en lui demandant d'inspirer à Arlequin un tendre penchant 

d'une manière naïve et modeste, sans dessein de plaire. Arlequin et Lisette se donnent par 

la suite une double comédie, l'un par sa froideur narquoise et l'autre par sa bienveillance 

feinte. Même si Lisette s'efforce de jouer sans apprêt, Arlequin démasque son intention 

aussitôt qu'elle apparaît, en disant après un peu de conversation très animée: «Comme 

elle y va! [dit-il en aparté] Tenez, dans le fond, c'est dommage que vous soyez une si 

grande coquette» (l, 6). Devant constater l'échec de sa sœur, Flaminia va donc elle-même 

« tenter l'aventure », avoue-t-elle au Prince. Lors de la scène des retrouvailles, elle rappelle 

en aparté son mauvais tour : « Vous me ravissez tous deux, mes chers enfants, et vous êtes 

bien aimables de vous être si fidèles. (Et comme tout bas) Si quelqu'un m'entendait dire 

cela, je serais perdue; mais dans le fond du cœur je vous estime, et je vous plains» (1, Il). 

Pour entreprendre de travailler le cœur d'Arlequin, elle évoque son prétendu ancien amant 

mort qui doit lui ressembler. Elle l'intéresse donc en suscitant son attendrissement. 

97 Que ces personnages suivent les ordres de Flaminia se lit dans quelques didascalies révélatrices de la 
complicité. À part les scènes de complot explicites, Lisette vient offenser Silvia, selon la didascalie signalant 
son intelligence avec Flaminia : « La dame [Lisette] ne dit mot, et regarde seulement Silvia avec attention; 
Flaminia et elle se font des mines» (II, 2). Le Seigneur venant donner à Arlequin les titres de noblesse est lui 
aussi convenu avec elle: « En sortant, elle sourit à celui qui entre» (III, 3). 
98 Entre l, 3 et l, 4 ; l, 8 et l, 9 ; III, 1 et III, 2. 
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Tout se passe ensuite selon le plan des rencontres préétablies. En soutenant devant 

Trivelin la cause d'Arlequin, Flaminia fait semblant de se trahir et lui fait comprendre sa 

disgrâce auprès du Prince pour l'intéresser à son exil et leur séparation (II, 5). La scène 

suivante illustre à merveille le jeu qui doit séduire progressivement Arlequin. Flaminia dé­

tourne la conversation de Silvia dont il veut parler pour se dire finalement en aparté qu'il se 

retirerait avec elle si Silvia manque à sa parole. En insistant sur sa prétendue aide, Flaminia 

se met à plaindre et à flatter Arlequin qui y paraît très sensible: « Je voudrais n'être plus 

affligé, quand ce ne serait que pour l'amour du souci que cela vous donne» (II, 6). Puis, 

elle rappelle sa possible disgrâce, espère qu'il ne l'oublierait pas, évoque son amant et le 

flatte de nouveau en soulignant leur ressemblance et son mérite d'être aimé. Elle va jusqu'à 

affirmer qu'il lui aurait plu davantage, pour pouvoir se montrer troublée avant de quitter la 

scène. Arlequin répond positivement aux flatteries de Flaminia et se fait ainsi attraper dans 

les mailles de ses avances. Mais alors qu'il parle en toute innocente franchise, elle travaille 

à le séduire par intérêt personnel grâce à un discours tendre. Par ailleurs, lors d'une scène 

de bilan avant l'ultime confrontation de Silvia avec le Prince, Flaminia dit en aparté: « Rions 

un moment» (III, 8), par quoi elle signale aussi le côté plaisant du jeu. 

Flaminia paraît aux yeux du Prince comme une intrigante qui n'agit que par intérêt 

pour satisfaire son maître99
. Dans quelques-uns de ses apartés, elle découvre pourtant au 

spectateur son penchant pour Arlequin : « En vérité, le Prince a raison : ces petites personnes 

font l'amour d'une manière à ne pourvoir y résister» (III, 3). Même si leurs sentiments 

atténuent le cynisme libertin, Flaminia et le Prince se font jouer bel et bien une comédie 

d'intrigue pour obtenir les aveux souhaités. Ces manipulations ludiques révèlent en outre 

l'artificialité dans les relations ordinaires à la cour. Le Prince s'en plaint à Flaminia en 

évoquant l'amour de Silvia: «Il n'y a que l'amour de Silvia qui soit véritablement de 

l'amour; les autres femmes qui aiment ont l'esprit cultivé, elles ont une certaine éducation, 

un certain usage, et tout cela chez elles falsifie la nature ; ici c'est le cœur tout pur qui me 

parle» (III, 1). Il gagne paradoxalement son amour par le même artifice qui lui déplaît. 

L'innocence dans les procédés n'est réservée qu'à Silvia. L'opposition entre son caractère 

simple et la coquetterie raffinée des femmes de cour se montre tout au long de la pièce 

dans les scènes de la satire sociale. 

À la différence de La Double Inconstance, les meneurs de jeu dans les deux Surprises 

de l'amour ne réussissent pas comme Flaminia. Les deux suivantes se font réprimander par 

99 Flaminia au Prince: « C'est une petite bagatelle qui ne mérite pas de vous être dite, c'est que j'ai pris du 
goût pour Arlequin, seulement pour me désennuyer dans le cours de notre intrigue» (III, 1). 
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leurs maîtresses. Colombine de La Surprise de l'amour n'abandonne pourtant pas son entre­

prise et conduit Lélio et la Comtesse jusqu'à l'aveu. Spectateur de l'étourderie amoureuse 

de son maître, Arlequin se laisse entraîner par elle. Mais la part du jeu repose avant tout 

dans la confrontation de Lélio et de la Comtesse gênés par leur inclination. 

2/ La comédie d'amour dans La Surprise de l'amour 

Pour contester le sentiment naissant, Lélio et la Comtesse adoptent des attitudes 

apprêtées. Ne voulant plus aimer, ils doivent franchir cet obstacle pour arriver à la connaissan­

ce de leurs cœurs. Comme ni l'un ni l'autre ne veut entraver à ses principes, le chemin 

à l'aveu les mène à se donner une comédie. Ils se cachent d'abord la réalité à eux-mêmes, 

avant de recourir plus tard à des détours pour ne pas montrer qu'ils n'ont pas su tenir dans 

leurs résolutions. 

Lors de leur première rencontre (1, 7), Lélio et la Comtesse s'affrontent en se rendant 

coup pour coup. C'est Lélio le premier qui offense la Comtesse par ses considérations miso­

gynes. Selon lui, la corruption des mœurs est liée à l'infidélité naturelle aux femmes. Par sa 

croyance d'être en sécurité devant l'autre sexe, il dit à la Comtesse qu'il ne l'aime ni ne la 

hait. Celle-ci se moque à son tour de la vanité des hommes dont la gloire se fonde sur le dés­

honneur et le mépris du sexe faible. Elle met l'accent sur leur misère risible: « Vous voilà 

bien irrité contre les femmes; ( ... ) hérissé de rancune que vous croyez être, moyennant 

deux ou trois coups d'œil flatteurs qu'il m'en coûterait, grâce à la tournure grotesque de 

l'esprit de l'homme, vous m'allez donner la comédie» (l, 7). En la défiant de le lui payer, 

Lélio lui promet qu'elle ne rira pas de sa vie. Même s'ils se réconcilient et se mettent d'accord 

de rester amis, aussi grâce à Colombine qui ménage leur dispute par des commentaires iro­

niques, c'est finalement le Baron qui vient relancer le défi d'aimer: à la Comtesse n'ayant 

pas de grâce pour les hommes et à Lélio faisant preuve d'un fanatisme nouveau. Comme 

un ambassadeur romain à Antiochus, le Baron dessine autour d'eux un cercle dont ils 

sortent par peur d'aimer. Lélio en rit, la Comtesse en est troublée et le Baron qui se dit 

l'homme à pronostic n'y voit que l'amour préludant par du dépit. Colombine les embarrasse 

davantage en remarquant la rougeur de la Comtesse et la fierté feinte de Lélio, ce qui montre 

l'effet du jeu de cette « déclaration d'amour» insolite. Leurs cœurs une fois entamés, Lélio 

et la Comtesse déraisonnent et donnent à leurs valets des indices du sentiment contesté. Aux 

railleries de Colombine, la Comtesse pense deviner le sens de ses « petites idées », à quoi 

la soubrette lui répond: « Je me doute, moi, que vous ne vous doutez pas des vôtres; mais 

cela viendra» (II, 1). Par son esprit badin accentuant l'effet comique, Colombine fera avouer 

à la maîtresse son amour pour Lélio au début de l'acte III. 
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Pour éviter de lui parler, sous prétexte de le mettre à l'aise, la Comtesse écrit à Lélio 

un billet qui a l'air de donner une revanche à sa fuite. Lélio semble d'abord s'en réjouir en 

allant jusqu'à louer le procédé. Quand il reste seul avec Arlequin, il s'en croit pourtant offensé 

et doit se rassurer dans son indifférence: « Oh ! sans l'inimitié que j'ai vouée à l'amour, 

j'extravaguerais actuellement, peut-être. Je sens bien qu'il ne m'en faudrait pas davantage; 

je serais piqué ; j'ai~erais : cela irait tout de suite» (II, 5). Il dépeint par la suite tout un 

état de la naissance de l'amour en faisant les mêmes «folies» dont il veut se garder. Arlequin 

qui en est spectateur essaie de l'éclaircir sur ses propres sentiments. Pour le persuader de 

son étourderie, il doit faire savoir à son maître si la Comtesse ne l'aimerait. Mais Lélio y 

renonce aussitôt, ce qui montre ses vains efforts de lutter contre l'amour. 

Lélio et la Comtesse restent les dupes de leur amour tout en voulant deviner les 

dispositions de l'autre lOO
• Ils ont besoin de les savoir pour prouver que c'est l'autre qui a 

manqué au pari du Baron. Ils donnent ainsi une comédie aux valets101 avant d'enjouer une 

autre à eux-mêmes102
. Le fait qu'Arlequin et Colombine103 devinent l'amour que Lélio et la 

Comtesse retardent de s'avouer, est dramatiquement fécond pour le comique de situation 

lors de leur rencontre dans l'acte II. Le spectateur est averti à l'avance des dispositions 

sentimentales des personnages cherchant à prouver le contraire. 

Dans la scène 7 de l'acte II se joue une grande comédie d'amour entre Lélio et la 

Comtesse, pendant laquelle se vérifient le pronostic du Baron et le défi de la Comtesse. En 

la voyant arriver, Lélio décide de ne plus se retirer pour ne pas faire penser qu'il prend la 

revanche à cause du billet. Il veut faire semblant de rêver et de donner l'air indifférent. 

Quand la Comtesse s'approche de lui, la comédie recommence. Lélio proteste contre son 

éventuel reproche qu'il ne remplit pas les conditions du billet: « Je prendrai la liberté de 

vous représenter que vous me mettez hors d'état de vous obéir. ( ... ) Je me trouve près de 

vous, Madame; vous venez jusqu'à moi; je me trouve irrégulier sans avoir tort» (II, 7). Il 

outre les termes du billet, selon la Comtesse qui, cherchant sa boîte à portrait perdue, le 

100 Dans la scène 2 de l'acte III, la Comtesse cherche à deviner la signification des mots de Lélio dits à la fin de 
l'acte précédent: « Madame, vous ne m'aimez point, et j'en suis convaincu; et je vous avouerai même, dans 
le moment oùje suis, que cette conviction m'est absolument nécessaire» (II, 8). La Comtesse les interprète de 
la façon suivante: « Je serais en danger de vous aimer, sije croyais que vous puissiez m'aimer vous-même» 
(Ill, 2), d'après quoi elle pense que Lélio l'aime. Cependant, Colombine cherche à la persuader du contraire 
pour tirer d'elle son aveu: « Pour rester où vous êtes, j'ai besoin d'être certain que vous ne m'aimez pas; sans 
quoi je décamperais» (III, 2). Piquée dans son amour-propre, la Comtesse tombe dans le piège de Colombine. 
101 La Comtesse dans les scènes II, 1 et III, 2 ; et Lélio dans la scène II, 5. 
102 

Il, 7, 8 et III, 6. 
103 Après lui avoir dépeint les symptômes de son « indifférence amoureuse », Colombine dit à Lélio qu'il 
soupirera pour sa maîtresse, et donc de ne pas « embourber dans de faux pas pour pouvoir trouver un écho », 
parce que la Comtesse aimera aussi: « Ma maîtresse est étourdie du bateau: la bonne dame bataille, et c'est 
autant de battu» (II, 4). 
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plaint de l'avoir vue. Quand il se propose de l'aider, elle l'exhorte de ne pas se gêner et de 

partir. Tout fier, Lélio lui répond: « Madame, c'est trop souffrir de rebuts en un jour; et 

billet et discours, tout se ressemble» (II, 7). Inconscient de ses propos inconséquents, il 

donne ainsi à la Comtesse lui-même les preuves de son amour,. 

Parti, Lélio revient pour lui dire que le mariage entre leurs paysans est rompu et que 

cela met fin au « peu de commerce forcé» entre eux. Offensée une nouvelle fois, la Comtesse 

le prend pour son ouvrage. Ayant assez de preuves de sa haine, Lélio lui dit qu'il ne songe 

à rien, ce que la Comtesse interprète de la façon suivante: « Mais du ton dont vous le dites, 

il semble que vous imaginez m'annoncer une mauvaise nouvelle. ( ... ) Oh ! je le vois bien; 

je vous ai écrit qu'il ne fallait plus nous voir, et je veux mourir si vous n'avez pris cela pour 

quelque agitation de cœur; assurément, vous me soupçonnez de penchant pour vous» (II, 7). 

Et elle va jusqu'à l'accuser qu'il assure de n'en point avoir pour la mortifier. Cette significa­

tion donnée par la Comtesse à« Je ne songe à rien », montre à quel point l'effronterie amou­

reuse de Lélio la blesse par le fait même qu'elle se croyait aimée. En outre, Lélio paraît 

indifférent, sans jamais les contester, aux insinuations de la Comtesse disant qu'il la hait. 

À ce reproche, il répond« d'un air riant et piqué» et trouve son propos divertissant. 

Ne voulant plus être ni acteur ni spectateur, Lélio demande à la Comtesse d'arrêter 

la comédie: « Ma foi! Madame, nous ne nous ennuierons donc point ensemble; si je vous 

réjouis, vous n'êtes point ingrate: vous espériez que je vous divertirais, mais vous ne 

m'aviez pas dit que je serais diverti. Quoi qu'il en soit, brisons là-dessus; la comédie ne 

me plaît pas longtemps» (II, 7) La comédie ne s'arrête pourtant pas là, parce qu'ils se 

brouillent de nouveau et se remettent d'accord de ne plus se voir. En se renvoyant incon­

sciemment ou non des paroles blessantes, Lélio et la Comtesse continuent de deviner la 

signification des mots dans le discours de l'autre pour en démasquer l'amour ou la haine. 

Ce n'est qu'à la fin de la scène qu'ils semblent s'expliquer en des termes plus nets. La 

Comtesse avoue à Lélio qu'elle croyait valoir quelque chose à ses yeux, selon Colombine, 

à quoi Lélio lui répond: «Vous êtes de toutes les dames que j'ai vues celle qui vaut le 

mieux; je sens même que j'ai du plaisir à vous rendre cette justice-là» (II, 7). Et il lui 

recommande de ne pas se fier au rapport des domestiques. Le plaisant de la situation 

consiste dans les ébats des deux personnages qui se soupçonnent, s'accusent même, de 

l'amour, sans être conscients du leur. Lors de la prochaine rencontre, ils en seront déjà 

éclaircis, mais ils chercheront à éviter de l'avouer. 

La comédie jouée entre Lélio et la Comtesse est aussi une comédie des mots dévoilant 

leurs sentiments. Les mots blessants qui les engagent aussi à répartir deviennent le miroir 
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de leur cœur. Arlequin et Colombine comprennent vite que leurs maîtres déraisonnent dans 

l'obstination de refuser l'amour. Dans La Seconde Surprise de l'amour, les mots voilent la 

réalité au point que le Chev~lier et la Marquise prennent leur attachement pour amitié. Dans 

les deux pièces, les mots servent en effet de masques aux personnages distraits en les 

invitant à se résoudre d'aimer ou de ne pas aimer. 

3/ La méprise sur les mots dans La Seconde Surprise de l'amour 

La Marquise et le Chevalier se refusent d'abord au monde, avant de convenir, touchés 

par leur sensibilité souffrante, de se donner la satisfaction de venir se plaindre: «Tenez, 

sans compliment, depuis six mois je n'ai pas eu de moment supportable que celui-ci; et la 

raison de cela, c'est qu'on aime à soupirer avec ceux qui vous entendent» (1, 7), dit la 

Marquise au Chevalier. Elle le persuade aussi de ne pas partir, parce qu'il serait moins 

éloigné d'Angélique. Mais n'est-ce pas là pour soi qu'elle parle? N'est-ce pas là qu'elle se 

trompe sur ce qu'elle n'aurait pas su justifier autrement? Les deux personnages se pénètrent 

par leur discours si touchant que leur amitié se transforme en amour. 

Le Chevalier écrit deux billets pour prendre congé, l'une pour Angélique dans l'acte I, 

l'autre pour la Marquise à la fin de l'acte III. Les deux lus par celle-ci gagnent aussitôt son 

cœur par leur tendresse pathétique. Dans la scène 7 de l'acte I, la Marquise s'attendrit sur 

la lettre du Chevalier adressée à son ancienne maîtresse, et au fur et à mesure son estime 

pour lui augmente d'autant plus qu'il doit ressembler par sa sensibilité au Marquis défunt: 

« Autrefois le Marquis m'en écrivit une à peu près de même, je croyais qu'il n'y avait que 

lui au monde qui en fût capable; vous étiez son ami, et je ne m'en étonne pas» (1, 7). 

Aussitôt qu'il reste seul, le Chevalier est lui aussi tout enchanté par la Marquise à cause de 

sa solidité d'esprit et sa bonté de cœur: «Je ne la connaissais pas encore. ( ... ) C'est un 

caractère à peu près comme celui d'Angélique, ( ... ) ; oui, je la préfère à tous les amis du 

monde» (1, 8). Ils se connaissaient déjà, car Lublin vient avertir la Marquise (1, 2) de la 

visite du Chevalier. L'affection l'un pour l'autre ne va donc qu'augmenter davantage. 

Lors de la première rencontre, les deux personnages affligés retrouvent le calme 

grâce au plaisir que leur apporte la conversation. Le Chevalier dit ainsi à la Marquise : 

« Voilà qui est fini, Madame, vous me déterminez ; c'est un bonheur pour moi de vous 

avoir vue ; je me sens déjà plus tranquille. ( ... ) Et votre amitié me tiendra lieu de tout, si 

vous êtes sensible à la mienne» (1, 7). La Marquise est charmée par un fonds de probité du 

Chevalier. Elle lui propose son amitié pour la substituer à celle que le Marquis avait pour 

lui, à quoi le Chevalier répond: «Je vous la demande de tout mon cœur, elle sera ma 
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ressource» (l, 7). La place privilégiée accordée par le Chevalier à cette amitié se fait sentir 

au moment où il est rebuté par le propos du Comte selon lequel la Marquise lui a donné de 

l'espoir: « Parbleu, Madame, je suis donc cet ami qui devait vous tenir lieu de tout: vous 

m'avez joué, femme que v~us êtes; mais vous allez voir combien je m'en soucie» (III, 7). 

Pour se venger de cette « trahison », il voudra épouser la sœur du Comte sans se rendre 

compte du revanchisme de son geste. La méprise vient donc de trois ordres : du chagrin qui 

leur défend d'aimer, de la contrainte de ne pas aimer, et de la ressemblance aux anciens 

amants. Elle n'est possible que parce que les cœurs du Chevalier et de la Marquise sont 

tendres l'un à l'autre, mais c'est par le biais du langage qu'ils se trompent à l'appréhension 

de leurs vrais sentiments. 

L'amitié est mise à l'épreuve par le Chevalier qui refuse la main de la Marquise et 

qui considère son amour pour le Comte comme véritable. Offensée donc par le refus et par 

la croyance à l'amour parasite, la Marquise veut se retirer. En lui demandant grâce, le 

Chevalier la retient pour autant: «Je reviens. Vous êtes l'homme du monde le plus estimable, 

quand vous voulez: et je ne sais par quelle fatalité vous sortez aujourd'hui d'un caractère 

naturellement doux et raisonnable» (II, 7), lui dit-elle. Par la suite, le Chevalier conteste 

catégoriquement qu'il l'ait refusée avec dédain, mais a du mal à lui avouer que ce serait 

par jalousie. Ne voulant renoncer à son attachement à lui, la Marquise l'exhorte de se 

garder d'avoir de l'amour, parce que c'est ce qu'elle préfère le moins: « D'ailleurs, ayez 

de l'indifférence ou de la haine pour moi ; que m'importe ? l'aime bien mieux cela que 

l'amour; au moins ne vous y trompez pas» (II, 7). Même si le Chevalier l'en assure, 

attaché à elle à cause de ses dispositions de bannir l'amour, il commence à paraître qu'ils 

vont s'y tromper tous les deux. D'une part, lors de la lecture d'Hortensius est lu un texte 

selon lequel les passions dont aussi l'amour ôtent la raison. Le Chevalier s'y oppose 

vivement en affirmant qu'il n'a été jamais plus raisonnable que depuis qu'il en a pour 

Angélique. Pendant la première rencontre avec la Marquise, il a cependant dit que c'est par 

elle que la raison lui revient: « Que je vous ai d'obligation! peut-être que vous me sauvez 

la raison, mon désespoir se calme, vous avez dans l'esprit une douceur qui m'était nécessaire, 

et qui me gagne» (1, 7). La mise en côté de ces deux répliques énoncées dans des dispositions 

sentimentales différentes montre la confusion du Chevalier dans ses propres sentiments. 

D'autre part, à la reprise des explications à la scène suivante, où l'appréhension de l'amitié, 

si elles ne se confondent pas, dépasse celle de l'amour dans le rang des attachements 

sentimentaux entre les hommes et les femmes: « L'amitié n' a-t-elle pas ses sentiments, ses 

délicatesses? L'amour est bien tendre, Chevalier; eh bien, croyez qu'elle ménage encore 
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plus de scrupule que lui les intérêts de ceux qu'elle unit ensemble» (II, 9), dit-elle en 

mettant en valeur le « portrait» qu'elle se fait de l'amitié, et les « devoirs» que le Chevalier 

doit ignorer. 

La Marquise revÎent sur le plaisir que lui donnaient les chagrins partagés avec le 

Chevalier, « la véritable amitié veut qu'on fasse quelque chose pour elle, elle veut consoler» 

(Il, 9), lui dit-elle. Le Chevalier croit s'être pourtant trompée en imaginant de l'avoir trouvée 

auprès d'elle, déçu par le reproche de répugnance. Il explique sa résignation mêlée de 

jalousie en lui révélant que son amitié pourrait devenir amour. Mais l'attachement à la 

Marquise ne peut pas l'être, parce qu'il se croit toujours être amoureux d'Angélique. La 

Marquise s'en défend à son tour, à quoi le Chevalier de répondre: « C'est que le Comte 

vous aimait, c'est que vous le souffriez; j'étais outré de voir cet amour venir traverser un 

attachement qui devait faire toute ma consolation» (II, 9). Leur amitié n'est donc pas, 

selon lui, comme les autres, et la Marquise veut que la leur soit telle, délicate et jalouse. 

Par la suite, la Marquise réprimande légèrement le Chevalier à cause de l'amour du 

Comte. Il a dû lui-même venir lui en demander une explication et elle lui promet en plaisan­

tant de lui apprendre comment refuser sa main. Avancés comme ils sont, quand il baise sa 

main, elle lui dit plaisamment qu'on le prendrait pour son amant. Ces deux plaisanteries 

montrent leurs cœurs bien tendres l'un pour l'autre: même si la Marquise refuse l'amour, 

l'idée en est clairement formulée. Reste donc que les deux personnages soient détrompés 

sur leur attachement désigné par un mot inconvenant. Reste donc à démasquer la réalité de 

leurs cœurs. À la fin de l'acte suivant, lors de la scène d'aveu, surpris par l'arrivée du Comte, 

le Chevalier dira qu'il connaissait mieux son cœur que lui-même et la Marquise qu'elle ne 

croyait pas l'amitié si dangereuse. 

Au cours du déroulement de la pièce, le Chevalier et la Marquise évoluent donc 

sentimentalement sans savoir que leur amitié se transforme progressivement en amour: ils 

se méprennent sur la signification des mots dont ils qualifiaient leur relation. Ils étaient en 

effet très occupés d'abord de trouver une consolation dans leur affliction commune, puis de 

s'expliquer au sujet de l'amour du Comte. Ce sont donc les mots qui leur jouent une comé­

die: d'une part, par ce que l'un gagne le cœur de l'autre grâce au discours relevant de la 

sensibilité touchante, d'autre part, par ce que les mots débordent de la signification qu'ils 

leur prêtent. 

Dans les trois pièces étudiées, les deux sexes sont mis sur même pied d'égalité 

par leurs extravagances amoureuses. Tous les personnages ont donc le même droit de 
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s'affirmer sur le champ amoureux ou plutôt de se défendre d'amour, et de donner une 

comédie. Le spectateur s'y attend, parce que l'enjeu lui en est révélé par le meneur de jeu 

dans les apartés et les scènes de complot (La Double Inconstance), ou par les valets et un 

tiers (le Baron, le Cemte dans les deux Surprises de l'amour). Verbales, la machination 

dans La Double Inconstance, les attaques dans La Surprise de l'amour et la tendresse dans 

La Seconde Surprise de l'amour, mènent les personnages à découvrir leurs vies sentimen­

tales. Les mots sont là l'instrument principal dans le dévoilement de la vérité cachée. 

L'artificialité des relations humaines s'exhibe par un jeu raffiné des apparences, les 

scènes de la satire sociale et les obstacles insolites. N'étant pas une simple distraction, la 

. , l' A 104 0 ,. ,. l 105 C' VIe represente e Jeu meme :« n est ce qu on Joue, on est sa presence SOCla e » . est 

valable aussi pour l'amour auquel s'amusent les personnages littéraires, même si ceux de 

Marivaux ont du mal à admettre l'existence d'un seul désir. Malgré la rapidité des aveux 

motivés plus par ce désir que par un sentiment profond, ils paraissent solliciter plus qu'un 

goût passager à la mode: pour atteindre le bout de la conquête, le séducteur doit fléchir la 

résistance feinte de la femme, les deux prenant les masques, l'un d'aimer et l'autre de ne 

pas aimer, pour se donner une comédie avant de se rendre heureux. Les personnages de 

Marivaux semblent en revanche vouloir infirmer, par la comédie, l'inconstance à laquelle 

ils n'échappent pas pour autant. 

CI Le raffinement 

C'est avant tout par le langage que se mettent en place les incidents qui stimulent 

l'évolution sentimentale des personnages. Dans La Double Inconstance, Flaminia ne se 

déguise en meneur de jeu que par le biais de ses propos trompeurs. C'est grâce au pathos 

raffiné qu'elle se fait aimer d'Arlequin et que le Prince arrive à fléchir Silvia. Lors des 

entretiens avec les deux paysans, Flaminia et le Prince les touchent par le discours au point 

de les rendre sensibles à leur desseins. Il en va de même dans La Seconde Surprise de 

l'amour où le Chevalier et la Marquise prennent de l'affection l'un pour l'autre par le plaisir 

de la conversation commune. Dans La Surprise de l'amour, le conflit entre les protagonistes 

104 Trivelin à Frontin: « Que te dirai-je enfm? Tantôt maître, tantôt valet, toujours prudent, toujours 
industrieux, ami des fripons par intérêt, ami des honnêtes gens par goût; traité poliment sous une figure, 
menacé d'étrivières sous une autre, changeant à propos de métier, d'habits, de caractères, de mœurs, risquant 
beaucoup, réussissant peu, libertin dans le fond, réglé dans la forme, démasqué par les uns, soupçonné par les 
autres, à la fm équivoque à tout le monde, j'ai tâté de tout, je dois partout» (Marivaux, La Fausse Suivante, 1,1). 
105 Philip Stewart, Le Masque et la Parole, p. 90. 
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a pour cause les paroles de Lélio blessant l'amour-propre de la Comtesse. Ils doivent aussi 

s'expliquer la signification des mots trahissant leurs attitudes opposées à l'amour. 

Le langage dramatique de Marivaux tend à paraître spontané et naturel grâce à l'im­

pression donnée par l'âme qui se fait parler dans son désordre. Les dialogues gagnent ainsi 

un caractère improvisé dont la mise en œuvre textuelle n'est possible que par une grande 

attention prêtée aux mots. Plus la tension sentimentale monte, plus les enchaînements se 

font par le(s) mot(s) et moins sur la chose. Le langage sert de support aussi à de nombreuses 

scènes de la satire sociale dans La Double Inconstance, à la satire de la préciosité érudite 

d'Hortensius dans La Seconde Surprise de l'amour, et/ou à désamorcer le sérieux de Lélio 

par Arlequin et de la Comtesse par Colombine dans La Surprise de l'amour. Il mène finale­

ment les personnages à des quiproquos et à des jeux de mots comiques malgré la gravité 

des situations. 

1/ Le dialogue proche de l'improvisation dans La Double Inconstance 

Dans les comédies de Marivaux, c'est la facilité de passer d'un sujet à l'autre qui 

témoigne du caractère improvisé de l'action. Un seul mot peut en effet devenir pierre de 

touche pour l'un des deux personnages en train de marivauder. On l'observe aisément dans 

le dialogue entre la Comtesse et Lélio dans La Surprise de l'amour (II, 7) : «aimer », 

« commerce forcé », « caprice », etc., sont des mots troublant les deux personnages engagés 

ainsi à répartir. Dans La Double Inconstance, même si la stratégie de Flaminia suit un plan 

convenu d'intrigues, en confrontation directe avec les deux paysans, elle cherche au final à les 

combattre par leurs propres discours et petits défauts. Cette part d'improvisation dans le texte 

est mise en place par le manque d'adresse de Trivelin ainsi que l'ingéniosité de Flaminia. 

Le fait que la pièce repose largement sur l'improvisation recherchée dans les actes 

de parole se montre dans son ouverture in medias res : « Mais, Madame, écoutez-moi» (I, 1), 

dit Trivelin à Silvia dans la première réplique. Au lieu de la persuader, il augmente encore 

sa colère. à cause de son argumentation défaillante. Son peu de succès a pour l'effet que le 

dialogue ressemble à une scène improvisée. Celle-ci est mise en place par les marques 

d'opposition dans les répliques des deux personnages, par le déroulement consistant dans 

les reprises des mots déterminées par l'agitation de Silvia, et par les interjections, mais 

aussi par la progression thématique : 

TRIVELIN : Mais, Madame, écoutez-moi. 
SILVIA: Vous m'ennuyez. 
TRIVELIN : Ne faut-il pas être raisonnable? 
SILVIA, impatiente: Non, il ne faut pas l'être, et je ne le serai point. 
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TRIVELIN : Cependant ... 
SIL VIA, avec colère: Cependant, je ne veux point avoir raison : et quand vous 
recommenceriez cinquante fois votre cependant, je n'en veux point avoir: que ferez-vous là? 
TRIVELIN : Vous avez soupé hier si légèrement, que vous serez malade, si vous ne prenez 
rien ce matin. 
SILVIA: Et moi, je hais la santé, et je suis bien aise d'être malade; ( ... ). Et si vous voulez 
que je devienne folle, vous n'avez qu'à me prêcher d'être plus raisonnable, cela sera 
bientôt fait. 
TRIVELIN : Ma foi, je ne m'y jouerai pas, je vois bien que vous me tiendriez parole; si 
j'osais cependant ... 
SILVIA,plus en colère: Eh bien! ne voilà-t-il pas encore un cependant? (l, 1) 

Toute grave qu'elle est, la situation est pourtant comique grâce à la vivacité d'esprit de 

Silvia: enlevée par les gens du Prince, elle cherche dans son obstination de ne rien écouter, 

de ne rien manger et de ne pas se rendre aux agréments de la cour, à se révolter pour 

obtenir la permission de retourner à la campagne. Selon les mots repris qui relèvent de 

l'opposition à la volonté de Silvia et de l'effort de la rendre « raisonnable », il paraît que 

plus le valet insiste sur elle, plus facilement elle arrive à lui résister. Plus elle est agitée, 

plus elle affirme sa ténacité dans ses réparties en reprenant Trivelin sur les mots agaçants. 

Ainsi la question négative appelant un accord, « Ne faut-il pas être raisonnable? », au lieu 

d'être contestée, est confirmée et renforcée par la promesse de ne pas l'être. Une nouvelle 

vague de résistance survient avec la répétition de l'adverbe de restriction « cependant» : 

en colère, Silvia met en avant son opposition par la locution multiplicative « cinquante 

fois» qui souligne l'inutilité de répéter le procès. Même si Trivelin veut se corriger dans la 

réplique suivante, par la suggestion de manger, Silvia se met encore plus en colère et 

pousse sa résistance jusqu'à se plaire à être malade, pour contrarier les projets du Prince. 

Tout au long de la scène, elle réagira avec cette vivacité troublée fondée sur les mêmes 

marques de résistance, et ne se calmera que sur la promesse de voir Arlequin. 

Amenant Arlequin sur scène, Trivelin attire son attention sur la maison dans laquelle 

ils se trouvent. Arlequin ne lui répond que par des questions, surpris d'être au palais et sans 

se douter de l'identité de Trivelin voulant lui persuader qu'il est son nouveau valet. Par son 

impatience, ils s'échangent dix répliques avant que Trivelin ne puisse lui parler de Silvia. 

La joie à son évocation a pour l'effet qu'Arlequin ne lui donne que peu d'espace. Trivelin 

ne peut donc répondre que brièvement: « Ce ne sont pas des voleurs» ; « Je sais où elle 

est» ; « Vous la verrez ici ». Même s'il s'efforce d'agir sur lui, comme dans la scène avec 

Silvia, Arlequin manifeste de l'indifférence pour le Prince: 

TRIVELIN : Je vous dis que vous la verrez: mais il faut que je vous entretienne auparavant. 
Vous souvenez-vous d'un certain cavalier, qui a rendu cinq ou six visites à Silvia, et que 
vous avez vu avec elle? 
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ARLEQUIN, triste: Oui, il avait la mine d'un hypocrite. 
TRIVELIN : Cet homme-là a trouvé votre maîtresse fort aimable. 
ARLEQUIN: Pardi, il n'a trouvé rien de nouveau. 
TRIVELIN : Et il en a fait au Prince un récit qui l'a enchanté. 
ARLEQUIN: Le babillard! 
TRIVELIN : Le Prince a voulu la voir, et a donné l'ordre qu'on l'amenât ici. 
ARLEQUIN: Mais il me la rendra comme cela est juste? 
TRIVELIN : Hum! il y a une petite difficulté : il en est devenu amoureux, et souhaiterait 
d'en être aimé à son tour. 
ARLEQUIN: Son tour ne peut pas venir, c'est moi qu'elle aime. 
TRIVELIN : Vous n'allez point au fait, écoutez jusqu'au bout. 
ARLEQUIN, haussant le ton: Mais le voilà, le bout. Est-ce qu'on veut me chicaner mon bon 
droit? 
TruVELIN : Vous savez que le Prince doit se choisir une femme dans ses états? 
ARLEQUIN, brusquement: Je ne sais point cela: cela m'est inutile. 
TRIVELlN : Je vous l'apprends. 
ARLEQUIN, brusquement: Je ne me soucie pas de nouvelles. 
TRIVELIN : Silvia plaît donc au Prince, et il voudrait lui plaire avant que de l'épouser. (1,4) 

Avant de pouvoir finir son court récit instructif (<< Cet homme-là a trouvé votre maîtresse 

fort aimable» ( ... ) « et il a donné l'ordre qu'on l'amenât ici »), Trivelin est interrompu deux 

fois par les remarques d'Arlequin étant de mauvaise foi. Ces interruptions empêchent le valet 

de s'enliser dans une tirade que la vivacité d'Arlequin ne saurait supporter que difficilement, 

et permettent de rendre le dialogue à la fois aminé et comique. Par conséquent, avant de lui 

faire part des intentions du Prince, Trivelin doit surmonter l'obstination d'Arlequin de ne 

pas écouter ce qu'il présage au sujet de l'amour parasite: « Mais le voilà, le bout », « Je ne 

sais point cela, cela m'est inutile », «Je ne me soucie pas de nouvelles ». Ces répliques 

s'opposent aux efforts de Trivelin cherchant à renouveler le dialogue: «Écoutez-moi 

jusqu'au bout », « Vous savez que ( ... ) ? », «Je vous l'apprends ». Les petites interruptions 

« superflues» qui retardent ainsi la transmission de l'information, tendent vers le naturel 

dans le dialogue qui se déroule comme s'il n'était pas écrit. 106 

L'improvisation dans les deux extraits se construit donc par la manière dont Trivelin 

doit faire face à la résistance de Silvia et d'Arlequin. Elle repose dans son incapacité de 

s'imposer aux deux personnages et de prévoir leurs réparties moqueuses. En revanche, 

Flaminia l'emporte sur ce terrain grâce à son sens de l'intrigue. Malgré le plan de manipula­

tions mis en œuvre à l'avance, elle doit également « improviser ». Théoriquement, elle ne 

peut pas connaître les réponses et il peut donc paraître que le texte est construit de sorte 

que son entreprise réussisse. L'artificialité de l'écrit s'estompe pourtant grâce à l'habileté 

106 La scène progresse par la suite de la même manière: par les oppositions grotesques, fondées souvent sur 
les reprises de mots, aux biens par lesquels Trivelin pense gagner Arlequin pour le déterminer. Par exemple, 
le valet parle d'une maison en ville et d'une autre à la campagne, à quoi Arlequin répond qu'il ne pourra pas 
les habiter toutes les deux à la fois parce qu'il ne peut pas être en deux endroits en même temps: « Eh bien, 
innocent que vous êtes, si je n'ai pas ce secret-là, il est inutile d'avoir deux maisons» (l, 4). 
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de Flaminia de scruter la parole d'autrui, de guetter les mots propres à conduire le dialogue 

à son gré, d'introduire un incident convenable pour attendrir. 

Dans la scène 6 de l'acte II Arlequin commence à parler de Silvia mais Flaminia 

l'en détourne en plaignant sa peine de les voir séparés. Sensible à ses consolations, il s'y 

laisse facilement prendre: «Je voudrais n'être plus affligé, quand ce ne serait que pour 

l'amour du souci que cela vous donne» (II, 6). Au cours de la même scène, il évoque 

Silvia encore deux fois sans que le dialogue tourne de ce côté-là. Au lieu de le blâmer d'être 

occupé par Silvia, Flaminia scrute les mots dans ses répliques pour arriver à le flatter. La 

manipulation passe paradoxalement à travers les enchaînements de certains mots en même 

temps que par le biais des ruptures qui se présentent comme des relances. En revanche, dans 

la scène 7 de l'acte III, scène d'aveu, après l'avoir informé sur son départ forcé à cause de 

Trivelin qui les aurait trahis, Flaminia se laisse volontairement conduire. S'étant exprimée 

sur ses sentiments, elle veut s'en aller deux fois, deux fois elle est retenue par Arlequin et, 

au lieu de chercher à agir sur son cœur, cette fois-ci, elle pose des questions ou fait des 

réponses brèves: « Laissez-moi aller, que ferons-nous? », « Que vous dirais-je? », « Quelle 

aventure! », « Il est vrai », « Je n'en doute point », « J'entends bien, vous voulez dire que 

nous nous marierons ensemble» (III, 7). En jouant innocente, elle cède la place à Arlequin 

pour lui faire avouer son amour. Sûre de ses dispositions sentimentales, elle laisse parler 

son cœur pour lui persuader que l'initiative ne vient pas d'elle. Cette stratégie de Flaminia 

révèle donc son adresse de tirer profit de la parole d'autrui. 

Sans être forcés de répondre aux sentiments qu'ils n'éprouvent pas même s'ils ne 

veulent pas se les avouer, les personnages des comédies de Marivaux ne peuvent qu'impro­

viser, dans leur étourderie, face à la personne aimée ou au meneur de jeu. Celui-ci leur 

ménage une comédie sans déranger leur distraction en la conduisant par le biais du langage 

qui devient l'unique moyen dans la progression de l'intrigue «à l'aimable ». Celle-ci 

repose dans l'enchaînement par les mots dont la signification troublant les personnages ne 

cesse pas de les intéresser. 

2/ L'enchaînement par les mots dans les deux Surprises de l'amour 

Le chemin de la naissance de l'amour vers l'aveu conscient se révèle avant tout à 

travers le langage: plus la tension sentimentale monte, plus les personnages troublent et 

sont troublés par le discours de l'autre. De ce fait, en désordre, surpris, étonnés, en colère 

mais aussi attendris, ils reprennent le ou les mots de la réplique déconcertante. Ce type 

d'enchaînement peut aussi aider à détendre la situation autrement étouffante, comme dans 
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la scène d'ouverture de La Seconde Surprise de l'amour et dans de nombreuses scènes de 

la satire sociale de La Double Inconstance, ainsi qu'il permet de gagner le temps au Chevalier 

qui craint de déplaire à la Marquise. 

La Seconde Surprise de l'amour s'ouvre originalement sur un« Ah! » de la Marquise 

repris par Lisette qui désamorce le caractère pathétique de la scène par son zèle mêlé d'une 

sorte d'impertinence comique. Inversement à une scène d'ouverture traditionnelle, Lisette 

se trouve interrogée sur le sens de son soupir, avant que l'exposition ne reprenne son cours 

pour fournir des informations au sujet de l'affliction de sa maîtresse. 

LA MARQUISE, s'arrêtant et soupirant: Ah! 
LISETTE, derrière elle : Ah ! 
LA MARQUISE : Qu ' est-ce que j'entends là ? Ha ! c'est vous? 
LISETTE : Oui, Madame. 
LA MARQUISE : De quoi soupirez-vous? 
LISETTE : Moi? de rien: vous soupirez, je prends cela pour une parole, et je vous réponds 
de même. 
LA MARQUISE: Fort bien, mais qui est-ce qui vous a dit de me suivre? 
LISETTE: Qui me l'a dit, Madame? Vous m'appelez, je viens; vous marchez, je vous 
suis : j'attends le reste. 
LA MARQUISE: Allez, vous rêvez; retournez-vous-en,je n'ai pas besoin de vous. 
LISETTE: Retournez-vous-en! les personnes affligées ne doivent point rester seules, 
Madame. (l, 1) 

Surprise d'entendre soupirer, la Marquise doit demander à sa suivante de lui en expliquer 

la raison (<< De quoi soupirez-vous? »), alors que son soupir se présente comme une mani­

festation physique de sentiment107 dont la signification est pour Lisette claire. Faisant 

semblant d'appréhender le soupir de sa maîtresse comme une parole à laquelle il faut 

donner une suite, Lisette le parodie par le sien pour engager avec elle la conversation. 

D'autres reprises de mots (<< Vous soupirez », « Qui me l'a dit? », « Retournez-vous-en ! ») 

mettent en valeur sa volonté d'éveiller la maîtresse à la vie. L'effet de cette bonne foi se 

voit aussitôt dans le trouble de la Marquise qui répond au jeu en se mettant à quereller la 

suivante. Ne cessant pas de tirer profit de sa parole, Lisette prolonge la querelle par son 

esprit de repartie, pour empêcher la Marquise de retomber dans les chagrins. 

Dans la scène 15 de l'acte III, l'enchaînement par le(s) mot(s) sert à retarder l'aveu 

du Chevalier et à montrer son désarroi devant une telle action. À la différence de sa résolution 

de se retirer du monde au début de la pièce (I, 7), affligé par la perte de son ancienne maîtresse, 

cette fois-ci, le Chevalier veut partir désespéré par la découverte de l'amour pour la Marquise. 

Il vient prendre congé avec elle, peut-être même sans l'intention de l'en éclaircir. Ne sachant 

pas comment s'adresser à elle pour se justifier, il délibère sur son départ : 

107 François Rubelin, Lectures de Marivaux, p. 102. 
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LE CHEVALIER prend de longs détours: Je viens prendre congé de vous, et vous dire adieu, 
Madame. 
LA MARQUISE: Vous, Monsieur le Chevalier? et où allez-vous donc? 
LE CHEVALIER: Où j 'allais quand vous m'avez arrêté. 
LA MARQUISE: Mon dessein n'était pas de vous arrêter pour si peu de temps. 
LE CHEV ALlER: Ni le mien de vous quitter si tôt, assurément. 
LA MARQUISE: Pourquoi donc me quittez-vous? 
LE CHEV ALlER: Pourquoi je vous quitte? Eh ! Que vous importe de me perdre, dès que 
vous épousez le Comte? 
LA MARQUISE: Tenez, Chevalier, vous verrez qu'il y a encore un malentendu dans cette 
querelle-là: ne précipitez rien, je ne veux point que vous partiez, j'aime mieux avoir tort. 
LE CHEV ALlER: Non, Marquise, c'en est fait; il ne m'est plus possible de rester, mon cœur 
ne serait plus content du vôtre. (III, 15) 

Puisque le Chevalier se garde de révéler la raison de son départ, il ne donne pas à la Marquise 

des réponses suffisamment instructives. Troublée par son consentement involontaire accordé 

au mariage avec le Comte, elle tarde aussi à faire avancer le dialogue. L'enchaînement se 

fait alors par une simple reprise des mots d'une réplique à l'autre: « aller, arrêter, quitter ». 

Cet extrait relève aussi d'un enchaînement par un synonyme (<< quitter - partir ») et par un 

antonyme (<< partir - rester »). Le Chevalier à qui il importe de ne pas s'exprimer sur ses 

sentiments, va jusqu'à reprendre toute la question (<< Pourquoi donc me quittez-vous? » -

« Pourquoi je vous quitte? ») à laquelle il pose une autre pour éviter de répondre lui-même. 

La Marquise ne veut cependant pas perdre le Chevalier qu'elle amènera peu à peu à lui 

révéler son amour. 

La scène 7 de l'acte II dans La Surprise de l'amour présente une autre situation 

dans l'enchaînement: une escrime de mots. Ne s'enfuyant pas à la vue de la Comtesse, 

Lélio entre en débat avec elle. Ils se seraient tôt séparés, mais il revient pour lui annoncer 

que le mariage entre leurs paysans a été rompu. La Comtesse l'en croit initiateur et va 

jusqu'à l'accuser de lui croire un penchant pour lui et de vouloir ainsi la mortifier par sa 

haine. Même si Lélio souhaite « arrêter la comédie », celle-ci a lieu sans avoir cependant 

un sujet précis, sauf le mariage rompu dont ils ne parlent que peu. Leur différend passe par 

un échange de mots étonnant, mettant en colère ou bouleversant l'autre, et demandant de 

ce fait une répartie. Dans l'extrait suivant, les deux personnages sont préoccupés par la 

question de l'amour, ou plus précisément, par celle de ne pas aimer: 

LA COMTESSE, d'un ton badin: Écoutez, Monsieur: vous m'avouerez qu'un homme à 
votre place, qui se croit aimé, surtout quand il n'aime pas, se met en prise. 
LELIO: Je ne pense point que vous m'aimez, Madame; vous me traitez mal, mais vous y 
trouvez du goût. N'usez point de prétexte; je vous ai déplu d'abord; moi spécialement, je 
l'ai remarqué; et si je vous aimais, de tous les hommes qui pourraient vous aimer, je serais 
peut-être le plus humilié, le plus raillé et le plus à plaindre. 
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LA COMTESSE: D'où vous vient cette idée-là? Vous vous trompez; je serais fâchée que 
vous m'aimassiez, parce que j'ai résolu de ne point aimer; mais quelque chose que j'aie 
dit, je croirais au moins vous devoir estimer. 
LELIO : J'ai bien de la peine à le croire. 
LA COMTESSE: Vous êtes injuste; je ne suis pas sans discernement. Mais à quoi bon faire 
cette supposition, que, si vous m'aimiez, je vous traiterais plus mal qu'un autre? La 
supposition est inutile: puisque vous n'avez point envie de faire l'essai de mes manières, 
que vous importe ce qui en arriverait? Cela vous doit être indifférent. Vous ne m'aimez 
pas; car enfin, si je le pensais ... 
LELIO : Eh! je vous prie, point de menaces, Madame; vous m'avez tantôt offert votre amitié, 
je ne vous demande que cela, je n'ai besoin que de cela; ainsi vous n'avez rien à craindre. 
LA COMTESSE, d'un air froid: Puisque vous n'avez besoin que de cela, Monsieur, j'en suis 
ravie ;je vous l'accorde, j'en serai moins gênée avec vous. 
LELIO : Moins gênée? Ma foi! Madame, il ne faut pas que vous le soyez du tout; et bien 
pesé, je crois que nous ferons mieux de suivre les termes de votre billet. 
LA COMTESSE: Oh ! de tout mon cœur; allons, Monsieur, ne nous voyons plus. Je fais 
présent de cent pistoles au neveu de mon fermier; vous me ferez savoir ce que vous voulez 
donner à la fille, et je verrai si je souscrirai à ce mariage, dont notre rupture va lever 
l'obstacle que vous y avez mis. Soyons-nous inconnus l'un à l'autre; j'oublie que je vous 
ai vu ; je ne vous reconnaîtrai pas demain. 
LELIO : Et moi, Madame, je vous reconnaîtrai toute ma vie; je ne vous oublierai point: vos 
façons avec moi vous ont gravée pour jamais dans ma mémoire. 
LA COMTESSE: Vous m'y donnerez la place qu'il vous plaira, je n'ai rien à me reprocher; 
mes façons ont été celles d'une femme raisonnable. 
LELIO: Morbleu! Madame, vous êtes une femme raisonnable, à la bonne heure, mais 
accordez donc cette lettre avec vos premières honnêtetés, et avec vos offres d'amitié; cela 
est inconcevable! aujourd'hui votre ami, demain rien. (II, 7) 

Les trois premières répliques s'enchaînent par le verbe « aimer» qui apparaît dans chacune 

d'elles deux fois: la Comtesse accuse Lélio de croire qu'elle l'aime sans qu'il l'aime, alors 

que Lélio ne pense pas être aimé parce qu'il se croit maltraité; la Comtesse serait fâchée 

qu'il l'aime, parce qu'elle ne veut plus aimer, mais Lélio ne se croit même pas estimé ... 

Malgré une certaine confusion dans le débat, l'action progresse pour autant. Après une 

brève répartie de Lélio, le verbe « aimer» entre à nouveau en jeu deux fois dans la réplique 

de la Comtesse. Elle finit par se persuader que Lélio ne l'aime finalement pas, ce qu'elle 

fonde sur sa mauvaise foi de ne pas vouloir essayer de ses manières. Avant de formuler ce 

qui la détermine à le penser, elle est interrompue par Lélio importuné par le billet. Cette 

hypothèse apporte cependant au spectateur une information essentielle sur les sentiments 

de la Comtesse dont Lélio ne se croyant pas aimé ne s'aperçoit pas: quand elle lui dit de 

ne pas se soucier ce qui arriverait s'il voulait essayer de ses manières, elle enveloppe en 

effet tout inconsciemment dans cette supposition son aveu. 

Lélio revient par la suite sur l'amitié dont il était question à la fin du premier acte. 

Ils passent donc de l'amour à l'amitié sur l'appréhension de laquelle ils finissent par se 

brouiller davantage. Lélio reprend le mot « amitié» deux fois par l'anaphorique « cela» à 

valeur dépréciative. La déception et la surprise de la Comtesse se lisent dans la reprise 
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d'une des propositions de la réplique de Lélio. Après avoir été désobligé à son tour par les 

mots « se sentir moins gênée », il la défie de ne plus se voir. À ce moment-là, consentante, 

la Comtesse revient sur le mariage de leurs paysans, le seul intérêt qui les engage encore à 

une quelconque communication. L'enchaînement des trois dernières répliques ne se fait par 

les mots que dans celles de Lélio: «reconnaître, raisonnable », alors que la Comtesse 

signale par l'anaphorique « y » une volonté de rompre la conversation. 

L'enchaînement par les mots n'est toujours pas aussi systématique que dans ces 

trois extraits ci-dessus, ce qui gâcherait le naturel des dialogues. Il apparaît avant tout au 

moment de tension où les personnages troublés ont de ce fait besoin du temps pour réfléchir. 

Se croyant en sécurité, ils discutent les nuances des mots pour deviner les dispositions 

sentimentales de l'autre, ce qui peut les mener également à des quiproquos suscitant le rire 

du spectateur. 

3/ Les jeux de mots 

La fonction métadiscursive du langage se révèle dans les situations où les personnages 

se mettent à traiter sa forme, où ils se méprennent sur le sens des mots, où ils demandent 

eux-mêmes à être élucidés sur leur signification. Ces situations donnent lieu aux jeux de 

mots en gardant les deux caractères du raffinement démontrés ci-dessus: la spontanéité et 

l'enchaînement par le(s) mot(s). 

La scène où Arlequin se fait scrupule d'être nourri par le Prince et dicte une lettre 

pour en remercier son secrétaire d'État, paraît digressive par rapport au déroulement de 

l'intrigue. Elle introduit pourtant deux éléments importants: Arlequin sensible à la bien­

veillance du Prince et son attachement grandissant pour Flaminia. Dans l'extrait cité 

ci-dessous, Arlequin ne comprend, lui aussi, que le sens littéral des mots que Trivelin lui 

conseille d'utiliser. Par sa méconnaissance du langage de la cour, les conventions rhéto­

riques usuelles sont senties comme emphatiques : 

ARLEQUIN, le contrefaisant: Hum! Le mauvais valet! Allons vite, tirez votre plume, et 
griffonnez-moi mon écriture. 
TRIVELIN, se mettant en état: Dictez. 
ARLEQUIN: Monsieur. 
TRIVELIN: Halte-là! dites: Monseigneur. 
ARLEQUIN: Mettez les deux, afin qu'il choisisse. 
TRIVELIN : Fort bien. 
ARLEQUIN: Vous saurez que je m'appelle Arlequin. 
TRIVELIN : Doucement ! Vous devez dire : Votre Grandeur saura. 
ARLEQUIN: Votre Grandeur saura. C'est donc un géant, ce secrétaire d'État? 
TRIVELIN : Non, mais n'importe. 
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LELIO : Plus j'y rêve, et plus je vois qu'il faut que tu sois fou pour me dire que je lui plais, 
après son billet et son procédé. 
ARLEQUIN: Son billet! De qui parlez-vous? 
LELIO : D'elle. 
ARLEQUIN: Eh bien! ce billet n'est pas d'elle. 
LELIO : Il ne vient pas d'elle? 
ARLEQUIN: Pardi! non; c'est de la Comtesse. 
LELIO : Eh ! de qui diantre me parles-tu donc, butor? 
ARLEQUIN: Moi? de Colombine. Ce n'était pas donc à cause d'elle que vous vouliez me 
mener à Constantinople? 
LELIO : Peste soit de l'animal, avec son galimatias ! 
ARLEQUIN: Je croyais que c'était pour moi que vous vouliez voyager. 
LELIO: Oh! qu'il ne t'arrive plus de faire de ces méprises-là; car j'étais certain que tu 
n'avais rien remarqué pour moi dans la Comtesse. (II,5) 

La distraction de Lélio mène au quiproquo à cause de l'ambivalence de quelques mots. 

Résolu de ne plus aimer, il est horrifié par l'idée que la Comtesse pourrait être « amoureuse» 

de lui. Il réagit sur ce mot inquiétant sa prétendue sécurité. Il le reprend deux fois en 

s'exclamant, surpris qu'il serait aimé malgré le billet « insultant» et s'adresse à Arlequin 

pour lui en demander une explication. Occupé par son propre « malheur» de se voir aimé, 

quand il entend le nom de Colombine, le valet assure son maître dans l'idée de l'amour. 

Que le quiproquo ait lieu par l'inattention de Lélio se confirme par une nouvelle méprise: 

s'il avait pris en compte qu'Arlequin préfère plutôt aimer que de lui coûter un voyage à 

Constantinople, il aurait déjà été détrompé. Plus lucide, Arlequin commence à se douter 

d'un malentendu à l'évocation du billet. Le quiproquo se prolonge pourtant par deux 

reprises du pronom personnel « elle » renvoyant à l'identité des deux femmes. Lélio n'est 

détrompé donc qu'au moment où Arlequin lui dit nettement qu'il parlait de Colombine. 

Même s'il l'accuse de l'étourderie, c'est lui qui en est responsable. Ce jeu de mots rend 

transparente la fausse appréhension des sentiments de Lélio et montre à quel point l'amour 

pour la Comtesse lui fait peur. 

Ainsi que Lélio, le Chevalier dans La Seconde Surprise de l'amour se méprend sur 

ses sentiments pour la Marquise. Son erreur se fait sentir au moment où il est confronté à 

l'amour du Comte. Jaloux déjà dans l'acte 1, il se laisse abuser par des explications peu 

rassurantes de Lisette plaidant pour l'amour du Comte qui lui demande à son tour de l'aider 

auprès de la Marquise. Les deux hommes s'expliquent sur le sens des mots par lesquels le 

Comte qualifie sa relation avec elle : « voir sans répugnance» veut dire que la Marquise le 

souffre et reçoit ses visites. Malgré les assurances du Comte, plus jaloux que judicieux, le 

Chevalier se laisse tromper. Lors de leur deuxième confrontation, le Comte que la Marquise 

ne souhaite plus voir le soupçonne de l'amour: 
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LE COMTE: Vous m'avez dit que vous n'aimiez pas la Marquise. 
LE CHEVALIER: Que dites-vous là? je l'aime de tout mon cœur. 
LE COMTE: J'entends que vous n'aviez point d'amour pour elle. 
LE CHEVALIER: Ah ! C'est une autre affaire, et je me suis expliqué là-dessus. 
LE COMTE: Je le sais; mais êtes-vous dans les mêmes sentiments? Ne s'agit-il point à 
présent d'amour, absolument? 
LE CHEV ALlER, riant: Eh ! mais, en vérité, par où jugez-vous qu'il y en ait? Qu'est-ce que 
c'est que cette idée-là? 
LE COMTE: Moi, je n'en juge point,je vous le demande. 
LE CHEVALIER: Hum! Vous avez pourtant la mine d'un homme qui le croit. 
LE COMTE: Eh bien, débarrassez-vous de cela; dites oui ou non. 
LE CHEVALIER, riant: Eh eh! Monsieur le Comte, un homme d'esprit comme vous ne doit 
point faire de chicane sur les mots; le oui et le non, qui ne se sont point présentés à moi, ne 
valent pas mieux que le langage que je vous tiens; c'est la même chose, assurément: il y a 
entre la Marquise et moi une amitié et des sentiments vraiment respectables. Êtes-vous 
content? Cela est-il net? Voilà du français. 
LE COMTE (À part.): Pas trop ... On ne saurait mieux dire, et j'ai tort; mais il faut 
pardonner aux amants, ils se méfient de tout. 
LE CHEVALIER: Je sais ce qu'ils sont par mon expérience. Revenons à vous et à ce qui vous 
regarde; mais n'allez pas encore empoisonner ce que je veux vous dire; ( ... ). (III,6) 

Sans être conscient de son plus que d'amitié pour la Marquise, le Chevalier s'embrouille 

dans une explication évasive qui le trahit. D'abord le verbe « aimer» est appréhendé d'une 

manière équivoque: le Comte pense à l'amour, alors que le Chevalier le comprend au sens 

« éprouver de l'amitié, de la sympathie ». À la question du Comte scrutant ses dispositions 

pour la Marquise, il répond donc: « Je l'aime de tout mon cœur ». Une fois éclairé sur le 

sens du mot, le Chevalier atténue son affirmation, parce que le Comte lui demande de 

répondre par un « oui» ou un « non ». Par sa plainte de ne pas lui en faire de chicane, le 

Chevalier se garde de répondre directement: en qualifiant sa relation avec la Marquise 

comme une amitié aux sentiments respectables, il croit s'être exprimé nettement : « Voilà 

du français ». Et il souhaite revenir sur l'amour du Comte tout en le priant de ne pas 

détourner le sens de ses mots par lesquels il se fera tout de même attraper. 

Ce ne sont cependant pas toutes les occurrences des jeux de mots dans les trois 

pièces. On a choisi ces trois situations pour montrer avec quel raffinement Marivaux est 

capable de se servir du langage dans la construction de ses intrigues. 

Même si l'amour dans le théâtre de Marivaux est situé dans des conditions déréalisant 

le lieu et le temps de l'intrigue, l'action garde son naturel grâce à la véracité authentique du 

discours. Malgré les reproches d'obscurité adressés à Marivaux à propos du langage, son 

prétendu caractère artificieux s'explique aisément par la volonté de décrire la réalité des 

sentiments en désordre. Son potentiel donne la matière à l'intrigue, parce que les mots sont 

la source des incidents et que c'est par eux que progresse l'action. Selon Frédéric Deloffre, 
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« le marivaudage n'est pas tant le secret d'un style que l'intuition du rôle joué par le langage 

dans le drame et dans la vie. Une scène de Marivaux n'est pas à proprement parler construite, 

mais se déroule suivant une ligne continue dont la trame est constituée par les mots eux­

mêmes »109. Le langage marivaudien n'est donc pas un mécanisme comme dans le cas du 

libertin crébillonnien qui s'en sert pour tromper sa victime, ou comme une sorte de politesse 

raffinée exigée avant de coucher. La signification des mots est ambiguë et c'est le jeu sur cette 

ambiguïté qui pousse les personnages marivaudiens à se jouer une « comédie d'amour». 

Si le déroulement de l'action dans les trois pièces étudiées repose sur les mots, le 

langage perd sa vigueur au moment où disparaît l'ambiguïté : dès que les personnages 

arrivent à s'avouer qu'ils (s')aiment, l'action se trouve à son dénouement, parce qu'ils 

voient enfin clair dans leur cœur. Dès que sa réalité n'a donc plus besoin d'être voilée, 

l'aveu se fait par la pantomime. Si Arlequin et Flaminia se disent qu'ils s'aiment, Silvia 

fait au Prince son aveu par détour: après avoir été rassurée qu'elle est en droit de satisfaire 

son amour, elle répond par des hypothèses: « Ainsi je vous aimerai, s'il me plaît, sans qu'il 

y ait le petit mot à dire» ; « Si vous avez cherché le plaisir d'être aimé de moi, vous avez 

bien trouvé ce que vous cherchiez; vous savez que je dis la vérité, voilà ce qui m'en plaît» 

(III, 9). Et puisqu'Arlequin a tout entendu, elle n'est plus embarrassée de dire qu'elle aime. 

Lélio se met à genoux et la Comtesse lui permet de garder son portrait. La Marquise apprend 

l'amour du Chevalier en lisant le billet qui devait l'instruire de la raison de son départ et 

qu'il reconnaît pour sien, à quoi la Marquise de dire: «Je rougis, Chevalier; c'est vous 

répondre» (III, 15). 

Conclusion: 

Sous l'influence du Théâtre Italien, les comédies de Marivaux gagnent un caractère 

ludique et, suivant le goût d'époque, l'amour est libéré de la hantise de l'au-delà. Même si 

la raison doit primer sur tout, Minerve dans La Réunion des Amours ne souhaite pas que le 

cœur du prince reste insensible, à quoi est censé mener l'amour ancien qui « glace» parce 

qu'il parle à l'âme et non au cœur. Sur l'ordre de Jupiter, les deux Amours doivent donc 

s'unir: « Unissez-vous tous deux: rendez-le plus vif et plus passionné, et qu'il vous rende 

plus tendre et plus raisonnable; et vous serez sans reproche» (scène 14). Sensibles ainsi 

d'une manière ou d'une autre, les personnages marivaudiens suivent un parcours amoureux 

selon les conditions aménagées par le dramaturge. 

109 Frédéric De1offre, Marivaux et marivaudage, p. 216. 
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Même si Marivaux intègre dans son théâtre les marques dénonçant les mœurs contem­

poraines, l'intrigue de ses comédies repose avant tout dans une expérimentation sentimentale. 

La Fausse Suivante vise la prééminence de l'argent dans le mariage, mais la dénonciation 

passe par une intrigue fondée sur l'hypocrisie sentimentale. Les comédies de Marivaux 

posent le problème de l'antagonisme entre l'amour à la mode, « étourdi, sans souci, plus 

vif que délicat », et l'amour noble et tendre, «conteur de fades sornettes »110. L'amour ancien 

était censé élever l'homme en le rendant à la vertu, alors que l'amour nouveau inspiré par 

Cupidon naît du vice. Il est en effet reproché à cet amour nouveau la légèreté dans les pen­

chants avoués rapidement et le libertinage qui amène le déshonneur, le repentir, la misère. 

Dans les trois pièces étudiées, le même antagonisme entre les deux conceptions de 

l'amour est sensible. Silvia s'empêche d'aimer le Prince pour ne pas être infidèle et pour ne 

rien perdre de ses grâces opposées à la frivolité de la cour. Lélio se plaint de l'inconstance 

considérée comme naturelle chez les femmes. Le Chevalier et la Marquise regrettent les 

anciens attachements fondés sur l'amour profond qu'ils abandonnent au profit du sentiment 

venu promptement, même si, dans l'Avertissement des Serments indiscrets, il s'agit, selon 

Marivaux, des deux personnages qui « s'aiment pendant toute la pièce, mais qui n'en savent 

rien eux-mêmes, et qui n'ouvrent les yeux qu'à la dernière scène» 111. Malgré les obstacles 

imposés, tous les personnages arrivent finalement à l'aveu qui doit sceller leur rencontre. 

Alors que les jeunes de Molière trouvent l'obstacle dans l'autorité familiale opposée 

à l'amour de leur choix, les jeunes marivaudiens se forcent eux -mêmes à ne pas aimer. Chez 

Marivaux, ni l'obstacle dramatique ne se construit sur le désaccord avec les parents, ni le 

dénouement sur un coup de théâtre ou une reconnaissance permettant de débloquer l'action 

par l'intervention d'un personnage extérieur au déroulement de la pièce. Au lieu de ne 

représenter que le retour à l'ordre harmonieux, le surgissement de l'aveu laisse le champ 

ouvert à la poursuite ou non de l'amour. 

Marivaux adopte aussi une écriture en prose, pour rompre avec le vers classique 

peu adapté à l'incohérence du désir amoureux. Par un style plus naturel, il donne à ses 

comédies un caractère plus familier et ludique typique du rococo : «Il est vrai que j'ai 

tâché de saisir le langage des conversations, et la tournure des idées familières et variées 

qui y viennent »112. L'évolution du cœur correspond donc à l'expression des nuances de 

110 Selon Cupidon dans La Réunion des Amours. 
111 Marivaux, l'Avertissement des Serments indiscrets, p. 1065-1066. Marivaux parle de La Surprise de 
l'amour, mais il est très probable qu'il ne faisait pas la différence entre les deux Surprises distinguées par le 
théâtre qui les représenta: « italienne» et « française ». 
112 Ibid., p. 1067. 
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c 

l'âme, élégante et travaillée sous la plume de Marivaux. La vérité du cœur est ainsi dévoilée 

par le discours délicat et même « extravagant », considéré par les contemporains comme 

artificiel, et désigné péjorativement par le terme de « marivaudage ». 

Marivaux réussit donc à s'affranchir du classicisme. Frédéric Deloffre insiste sur la 

différence dans la progression des scènes chez lui et chez Molière ou Destouches: « Chez 

ces derniers, la conversation comporte un thème, une direction établie. Avec Marivaux ce 

"goût d'idées pensées et réfléchies" que donne la composition est absent des propos échangés, 

on est plus près, en apparence au moins, de l'improvisation »113. Marivaux fait de l'enchaîne­

ment par les mots, procédé n'intervenant chez ses prédécesseurs et contempo-rains que 

rarement, un instrument courant. Le langage gagne une fonction dramatique et le dialogue 

se développe linéairement sans un plan rigoureusement préétabli, par une simple reprise 

des mots. Marivaux rend ainsi aux mots la valeur réelle qu'ils perdent dans le jargon galant 

où ils servent de support à l'expression du désir voilé dans un langage de convention. 

1i3 Frédéric Deloffre, Marivaux et Marivaudage, p. 199. 
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ou à la parole donnée à l'autre, ils sont obligés de jouer, de recourir aux masques même par 

le biais du langage lorsque celui-ci se trouve dévoiler les sentiments qu'ils veulent étouffer. 

Sur le chemin du bonheur, ils vont ainsi droit à l'inconstance laquelle relève du caractère 

de l'amour contemporain: « Eh bien! tout coup vaille, quand ce serait de l'inclination, 

quand ce serait des passions, des soupirs, des flammes, et de la noce après: il n'y a rien de 

si gaillard; on a un cœur, en s'en sert, cela est naturel» (III, 2), persuade Lublin à Lisette, 

dans La Seconde Surprise de l'amour, lorsqu'Hortensius soupçonne l'amour entre le 

Chevalier et la Marquise. Malgré ce ludisme galant, les personnages marivaudiens n'en 

éprouvent pas moins la même nostalgie typique des œuvres rococo. Résolue de rester fidèle 

à Arlequin, Silvia cède à son penchant pour le Prince, mais un certain désenchantement 

teinté du cynisme libertin est sensible dans son propos de rupture: « Lorsque je l'ai aimé, 

c'était un amour qui m'était venu; à cette heure que je ne l'aime plus, c'est un amour qui 

s'en est allé; il est venu sans mon avis, il s'en retourne de même, je ne me crois pas être 

blâmable» (III, 8). Par de nouvelles liaisons, les personnages marivaudiens cherchent, comme 

les personnages rococo, leur bonheur dans le monde ici-bas. 

Isolé de l'esthétique du XVIIIe siècle par l'histoire littéraire qui reconnaît pourtant 

bien que tardivement son statut du grand auteur, Marivaux qui aspirait à l'originalité réussit 

son projet littéraire en créant un nouveau genre de comédie. Resituée dans le contexte litté­

raire du XVIIIe, son œuvre, pas seulement dramatique, relève des tendances de la littérature 

contemporaine - rococo. Marivaux se sépare de la tradition moliéresque et des règles classi­

ques comme d'autres écrivains de la première moitié du XVIne siècle, qui s'en éloignent 

par des écarts de plus en plus importants malgré les objections de la critique. Sans rejeter 

1 'héritage de l'époque précédente, ils le réinvestissent de manière originale dans leur création: 

l'immuabilité et l'ordre cèdent la place à l'inconstance, la transparence et la clarté au goût 

de masquer, la pureté dépouillée au raffinement. Tandis que le classicisme s'inféode à l'ordre, 

à la hiérarchie, les écrivains de la période rococo recherchent dans leurs œuvres la liberté, 

le jeu, la fantaisie. Longtemps négligés, ils mettent en œuvre un style autonome. Il ne 

s'agit cependant pas uniquement d'auteurs mineurs, mais aussi de « grands auteurs» tels 

que Lesage, Prévost, Crébillon fils, et Marivaux, dramaturge et romancier. 

Le XVIIIe siècle jouit de nombreuses épithètes : siècle élégant et frivole, siècle de 

la philosophie; ou il est considéré comme une époque « de transition» : post-classique 

dans sa première moitié, préromantique dans la seconde ... Chacun de ces termes ne 

témoigne cependant que d'un aspect parmi d'autres. « Rendons à ce siècle sa complexité, 
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sa gravité, son goût des grands principes et de la table rase» 114, demande Jean Starobinski 

dans L'Invention de la liberté. Sans pouvoir saisir sa complexité dans un seul terme, nous 

rendons l'originalité à la première moitié du XVIIIe siècle et à sa littérature rococo avec 

Marivaux pour son représentant principal. Apparu au début du XVIue siècle, le rococo se 

fraie d'abord un chemin dans le domaine des arts, les historiens recourant à ce terme pour 

désigner un style décoratif que caractérisent l'abondance et la prolifération des ornements. 

Mais le caractère galant auquel ce style fait penser se manifeste aussi dans la littérature. 

114 Jean Starobinski, L'Invention de la liberté, p. 9. 
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Resumé (cesky) 

Marek Ocenas 

L'Esthétique rococo dans le théâtre de Marivaux 

Estetika rokoko v divadelnich hrach Marivaux 

Ve srovnani s nadrazenosti klasicismu byly umeni a literatura XVIII. stoleti shleda­

vany dekadentnimi jiz v dobe svého vzniku. Dekorativni st yI, jenz byl v mode v prvni 

polovine stoleti, byl oznacovan jako "rocaille", slovem, které dalo pozdeji zaklad nazvu 

"rococo" odvozenému od "baroco"; tento pojem odkazuje k nepravidelnosti, nerovnomer­

nosti. Dobov)' kvetnaty "milostny st yI" by-va proto ve Francii také oznacovan i jako "pozdni 

baroko". Tento pojem vsak nevyhovuje, protoze nova doba nehleda odkaz v nadpozemském 

svete, ale s durazem na sensibilitu jedince se pfiklani k pozemsky-m radostem, které je 

potreba obmeiiovat, a vyhnout se tak jednotvamosti. Odchylujic se navic od klasicistnich 

norem stoleti KraIe Slunce, umeni prvni poloviny XVIII. stoleti ziskava symboliku stejne 

odlisnou od té barokni i v literatille, ackoli nekteré tendence jsou vlastni obema stylum. 

V sedesatych letech xx. stoleti se objevuji prace, jejichZ autofi se snaZi oduvodnit 

platnost rokoka uznaného historiky umeni jako samostatného dekorativniho slohu i v litera­

tille. Navazujic na tyto prUkopnické prace a na studii Jeana Weisgerbera, tato diplomova 

prace ma za cil prokazat jednak originalitu literatury prvni poloviny XVIII. stoleti mnoho­

krat pokladanou za postklasicistni, jednak prokazat opodstatnenost rozsireni pojmu rokoko 

i na literaturu na zaklade spolecnych principu v umeni dané doby: nestaIost, zaIiba v maskach 

a rafinovanost. Tancici arabesky volne si podmaiiujici prostor nenachazi verny obraz v tex­

tech. Spolecné tendence vsak orientuji nejen dekorativni styl, ale i literâmi tvorbu, romanovou 

a dramatickou, a to na Urovni tematické a [ormaIni. 

Tato prace analyzuje v prvni casti principy literatury rokoko (nestaIost, zaIiba v mas­

kach a rafinovanost), v romanu a divadle, v dilech vybranych vyznamnych dobov)'ch autoru: 

Crébillon syn, Prévost, Destouches, Piron aj. Jejich originalita se stava zrejmou studiem 

prvku odklanejicich se od klasicistni estetiky a srovnamm s barokni literaturou. Ve druhé casti 

prace je platnost techto principu analyzovana na korpusu tH her od Marivaux: Dvoji nestaIost 

(La Double Inconstance), Laskyplné prekvapeni (La Surprise de l'amour) a Druhé laskyplné 

prekvapeni (La Seconde Surprise de l'amour). Ve hrach od Marivaux musi postavy projit 

slozitou cestu k lasce a pfiznat si, ze miluji navzdory nastraZeny-m prekazkâm, které si samy 
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sobe urnyslne nastavily. Musi tak: pfipustit i vlastni nestalost, k cernu:l je vede urCÏté "po­

blouzneni" projevujici se kornedii hranou nejenorn divâkovi, ale i postavarn a sobe. Jeji 

hravost je urnocnemi rafinovanosti jazyka davajiciho podnet k slovnirn hfickarn, ornyhlrn, 

zarnenarn atd. Navic, progrese v drarnatickérn deji se realizuje vazbou na slova, ktera se 

stavaji pfedrnetern zajrnu postav. 

Pfitornnost principu literatury rokoka odvozenych v prvni casti prace urno:liiuje 

tedy v jeji druhé casti prokazat, :le Marivaux, jeden z nejvy-znarnnejsich drarnatiku XVIII. 

stoleti, je nejenorn soucasti dobového stylu, ale i to, :le se originalitou svého dila podili na 

jeho utvareni. 
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Résumé (in English) 

Marek OcemiS 

L'Esthétique rococo dans le théâtre de Marivaux 

Aesthetics of Rococo Style in the Marivaux's Dramas 

In cornparison to the superiority of c1assicisrn, the art and the literature of 18th 

century were considered decadent already during the period of its inception. The decora­

tive style which was fashionable in the first half of this century was called "rocaille". The 

name of "rococo style" was created by putting together two words "rocaille" and "baroco" 

(baroque). This term refers to irregularity and to non-uniformity. That's why the current 

tlowery love style of language is titled also "late baroque style" in France. This term isn't 

convenient, because nowadays people aren't used to tum to supematural world, but by 

putting accent on sensibility of individual they prefer earthly joys that need to be changed 

to avoid uniformity. By diverging frorn c1assicist roles of the Louis XIV's century, the art 

of the first half of 18th century differs frorn the baroque style also in the literature, even 

though sorne tendencies are the same in both styles. 

In the 60's of 20th century, there are sorne literary works whose authors are trying 

to justify validity of rococo style also in the literature, as its decorative style was already 

acknowledged by historians of art. Following these innovating thoughts and the study frorn 

Jean Weisgerber, the purpose ofthis dissertation is to prove the originality of the literature 

of first half of 18th century, often considered as post c1assicist, and to justify why the term 

"rococo" was extended also to the literature based on cornrnon principals of the art in the 

certain age: instability, rnasks and artifice. In the text it is not possible to portray the dancing 

arabesques dorninating space. Common tendencies are focusing not only on decorative style 

but also on literature production-novels and drarnatics-on the thernatic and formallevel. 

In the first part, this work analysis principals of rococo literature (instability, rnasks 

and artifice), in novels, in theatre pieces, in books of chosen important authors of this century: 

Crébillon Jr, Prévost, Destouches, Piron, etc.Their originality is becorning visible by study­

ing the cornponents that tum away frorn the c1assicist esthetics and by cornparing with 

baroque literature. In the second part, the legitirnacy of these principals is analyzed on the 

corpus ofthree plays by Marivaux: La Double Inconstance, La Surprise de l'amour and La 

Seconde Surprise de l'amour. In these Marivaux's plays, the characters have to overcorne 
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the complicated journey to love and to admit that their love conquers aU difficulties that 

they set up for themselves on purpose. They have to admit their own instability to which 

they are lead by certain illusion that is showed by played comedy not only to the audience, 

but also to the characters. The playful nature of the comedy is amplified by artifice of 

language that initiates to plays on words, misunderstandings, confusion, etc. Aiso the 

progress in dramatic plot is realized by bond to words that are becoming objects of the 

characters' interest. 

Presence of principals of rococo style literature derived in the first part of this work 

aUows in its second part to prove that Marivaux, one of the most important dramatists of 18th 

century, is not only part of the current style, but also that by the originality ofhis work he 

participates in creating it. 
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