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p. 276. Histoire de la liaison des scénes, p. 277. Seules subsis-

tent les formes théoriques qui permettent de gagner du temps
sur les mouvements des acteurs, p. 278.

ITI. — T.A JUSTIFICATION DES ENTREES ET DES SORTIES DES PERSON-

NAGES L it tiittintneneeanaennaseenaeenaeanaeensennsnneenses

Unanimité des théoriciens sur la nécessité de cette justifi-

cation, p. 279. Leurs raisons : vraisemblance ct continuité,

p. 280. Raisons matérielles, p. 280. Nuances apportées par Cor-

neille et d’Aubignac, p. 281. Excés et défauts de justification,

p. 282. La justification par le hasard, p. 283. La justification
dans Phédre, p. 284.

CHAPITRE VI. — LLES FORMES DE L'ECRITURE THEATRALE.

I — LES STANCES ...ttt ittt it et et ia e

Stance et strophe, p. 285. Caractéres distinctifs des stances,

p. 286. Les stances sont un monologue, p. 287. Les formes des

stances, p. 287. L’emploi des stances résulte de leur forme,

p- 290. I’insertion des stances dans le dialogue, p. 292. Origi-

nes des stances, p. 294. Leur succés, p. 295. Leur disparition
aprés la Fronde, p. 296.
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II. — «POMPE» ET QUATRAIN . ......covuunurnnnonnncennaneenns

La pompe s’exprime volontiers par le quatrain, p. 297. Ou
par les trés longues phrases, p. 299. Pourquoi les suites de gua-
trains se trouvent surtout au début des scénes, p. 299. Le qua-
train dans les invocations initiales, p. 300.

II[. — T.A STICHOMYTHIE . .. ittt st tennenssanoeneoesnenennenns

Sa définition, p. 302. Ses différentes formes, p. 303. La sti-
chomythie 4 éléments de longueurs différentes, p. 305. Les sti-
chomythies de forme souple, p. 305. Nombre d’interlocuteurs
dans la stichomythie, p. 307. Les formes de la phrase dans la
stichomythie, p. 307. Histoire de la stichomythie : les origines,
p. 309. Assouplissement et discrétion a partir du milieu du
siecle, p. 311. La stichomythie peut exprimer un antagonisme
plus ou moins violent, p. 313. Elle peut n’étre que le cadre
d’une discussion ou d’une conversation animée, p. 314. Elle
peut méme exprimer amour, p. 315.

TV, — LA SENTENCE ..ot vreerneenennnnns e e

V.

Les théoriciens justifient la sentence par sa valeur morale,
p. 317. Mais ils en restreignent "emploi au nom de la vraisem-
blance, p. 317. Raisons du succeés de la sentence, p. 319. La
sentence et les guillemets, p. 321. Décadence de la sentence,
p- 322. Le contenu des sentences, p. 322. Définition de la sen-
tence proprement dite, p. 324. Ses caractéristiques gramma-
ticales, p. 326. Le probléme dramaturgique de la sentence,
p- 327. Moyvens stvlistiques de mettre la sentence en relief,
p. 328. La sentence et le vers, p. 328. La sentence et les répé-
titions, p. 331. La sentence et les rimes, p. 331. La sentence
ct les monosyllabes, p. 332.

— LES REPETITIONS . .........iiniunnnn. e

Leur intérét dramaturgique, p. 333. Diverses formes de
répétitions verhales : répétitions de mots dans un vers, p. 334.
Répétitions obsessionnelles de noms propres, p. 337. Répéti-
tions de mots au début de vers successifs, p. 338. La répéti-
tion exprime toutes les nuances de Paffirmation. p. 340. Elle
n’a pas en elle-méme de valeur comique, p. 341. Valeur lyrique
de la répétition. p. 342. Cas du personnage qui se répéte des
paroles qu’on lui a adressées, p. 344.

. La répétition de la forme jointe & Povnposition des idées,
p. 345. Sa valeur ironique, p. 346. Elle souligne des attitudes
antithétiques, p. 347.

T.a répnétition des idées jointe a la diversité de la forme. ou
répétition moliéresque. p. 349. Exemples dans Moliére, p. 349.
Origines de la répétition moliéresque, p. 352. La répétition mo-
liécresque dans Quinan't, Corncille et Racine, p. 355.

V. — FORMES DIVERSES . .t ittt itnusttnenasaananssseeeaanenes

CHAPITRE PREMIER. — LES VRAISEMBLANCES

T.e cheeur, p. 356. Le «dialogne s lyrique, p. 357. Le re-
frain. p. 359. La chanson, p. 360. Les lettres, oracles et pro-
phéties, p. 360. La versification lihrement variée, p. 361. I’en-
jambement dans Valexandrin et son intérét dramaturgique,

p- 362.
TROISIEFME PARTIE

I’ADAPTATION DE LA PIECE AU PUBLIC

............

I. — LLE DOMAINE DES VRAISEMBLANCES ..ttt it it it enrennnnsnns

Son importance théorique, p. 367. En fait. les vraisem-
blances se heurtent parfois aux régles, p. 368. Et clles se heur-
tent parfois 4 la vérité historique, p. 369. Le vraisemblable
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et le vrai, p. 370. La solution de Corneille, p. 370. Celle de Ra-
cine, p. 371. La comédie aime l’invraisemblance, p. 371. Ca-
ractére subjectif des vraisemblances, p. 372.

1I. — INVRAISEMBLANCES INVISIBLES, INVRAISEMBLANCES TRIOMPHAN-
TES, INVRAISEMBLANCES HONTEUSES .. ... vvvverrennnnenonennns

Invraisemblances invisibles au public, p. 373. En psycho-
logie, p. 373. En politique, p. 374. Accumulation de faits, p. 374.
Idées exprimées au moment opportun, p. 374. Personnages qui
ignorent ce qu’ils doivent savoir, ou qui ne se reconnaissent
pas, p. 375. Anachronismes, p. 376.

Invraisemblances triomphantes, p. 377. Le goat du public :
le Jugement du Cid, p. 377. Les coincidences, p. 378. Les
ressemblances extraordinaires, p. 379. Le merveilleux, p. 379.

;glvraisemblances honteuses, p. 381. L’excés d’explications,
p. '

CHAPITRE 11I. LES BIENSEANCES
I. — LES IDEES ET LES MOTS v vvvvnt st onasennnneeennessanenns

Théorie et dramaturgie des bienséances, p. 383. Les origines
de I'idée de bienséance, p. 384. La crise de la conscience mo-
rale dans le théatre pré-classique vers 1630-1640, p. 384. La
lecon de la Querelle du Cid, p. 385.

Les mots choquent plus que les situations, p. 385. La mo-
rale de ’hypocrisie dans Mairet et dans Corneille, p. 386. Mots
grossiers avant 1630, p. 387.

II. — LA VIE QUOTIDIENNE ... .\ tieneneeneenennnnneneeenonnnnes

Proscrite par les bienséances classiques, mais non dans la
premiére moitié du xvir® siécle, p. 388. La nourriture et la
boisson, p. 388. Le sommeil, p. 389. I.’habillement et la toilette,
p. 390. Les besoins naturels, p. 390. Les maladies, p. 391. Ver-
deur et naturel du dialogue, p. 391. Le blasphéme, p. 392. Les
animaux, p. 393. Les cadres sociaux, p. 393.

II1. — SENTIMENTS, SENSUALITE ET SEXUALITE ... ...uvvrinnnnnnnnn

Liberté de la morale sentimentale pré-classique, p. 393.
L’adultére, p. 394. La polygamie, la bigamie et les partages,
p- 394. L’inceste, p. 395. Une jeune fille ne peut, sans rougir,
dire son amour a un homme, p. 396.

Sensualité du théatre pré-classique, p. 399. Dialogues sug-
gestifs, p. 400. Femmes déguisées en hommes et hommes dégui-
sés en femmes, p. 400. Le théme du lit, p. 401. Les baisers, leur
valeur sociale, p. 402. Leur valeur sensuelle, p. 403. Le sein,
p. 405.

La vie sexuelle dans le théatre pré-classique, p. 406. L’évo-
cation des rapports sexuels, p. 406, Le viol, p. 408. La gros-
sesse, p. 408. Les maladies vénériennes, la prostitution et P'im-
puissance, p. 409. L’homosexualité, p. 410.

IV. — LES COMBATS ET LA MORT . .....0uvctverenncsonssnasnanns

Les batailles, p. 410. Les combats individuels, p. 411. Les
duels : on ne les représente plus aprés 1650, p. 411. Duel
judiciaire et duel remplacant une bataille, p. 412. Le Cid et
le duel, p. 413. Le type de la guerriére, p. 413. Les épées nues,
p. 414, Les blessures, p. 414.

Gotit des morts horribles au début du siécle dans la mise
en scéne, p. 415. Ou a défaut, dans le dialogue, p. 416. Pour ne
pas ensanglanter la scéne, on tue son ennemi dans la coulisse,
p. 418. Mais le suicide est permis, p. 418. Et méme recom-
mandé, p. 419. Le suicide et la morale chrétienne au théatre,
p. 419. Restrictions a4 la représentation du’ suicide, p. 421.
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CONCLUSION

Le systéme de la dramaturgie classique se crée au cours
du xvIr® siécle, p. 425. Les époques de la dramaturgie classique,
p- 426. Caractéristiques de I’époque archaique, p. 427. Caracté-
ristiques de I’époque pré-classique, p. 427. Caractéristiques de
I’époque classique, p. 428. Le roéle des dramaturges, p. 428.
Réle de Scudéry, Mairet, d’Aubignac, p. 429. Role de Corneille,
p- 429. Réle des auteurs comiques, p. 430. Technique et génie,
p. 430. La part des traditions littéraires, p. 431. La part des
régles, p. 431. La part de la mise en scéne, p. 432. Caractére
essentiel de la dramaturgie classique, p. 432. 'SJa valeur, p. 434.
Rapidité de son élaboration, p. 4%5. Son rayonnement, p. 435.
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Appendice 1I. — Quelques données numériques ..............
A) Nombre de personnages dans les piéces de Corneille,

p. 440.
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III. — Etudes sur la dramaturgie classique, p. 464.
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les différents genres, p. 467. ¢) Sur Corneille, p. 467.
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- d’autres auteurs dramatiques du xvIr® siécle, p. 469.
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sique, p. 469.

D) Etudes sur des points particuliers de dramaturgie, p. 470.
a) Sur les personnages, p. 470. b) Sur les formes
d’écriture théatrale, p. 470.
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