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1
REPÈRES

1 - LE CONTEXTE DE L’ŒUVRE

� Situation de la dramaturgie 
au XVIIIe siècle

Le modèle classique en décadence
Reposant sur une vision du monde fataliste et déter-

ministe, le sens du tragique se perd ; à l’inverse, le
drame semble promis à un bel avenir en ces temps de
bouleversements sociaux, parce qu’il laisse possible
l’action de l’homme sur le monde tout en ouvrant sur
un dénouement incertain, heureux ou funeste.

Shakespeare, dramaturge anglais du XVIIe siècle,
affirme son influence grandissante sur le théâtre français.
En outre, se développent des pièces à machines, à grands
effets, dont les auteurs cherchent artificiellement à sup-
pléer à la perte du sens. Enfin, la recherche de l’émotion
repose sur un postulat propre au siècle des Lumières : la
force du cœur, sa vérité, viennent de l’intime conviction.

L’évolution de la dramaturgie
Au siècle des Lumières, la dramaturgie évolue non

en fonction des théories esthétiques produites par les
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érudits ou par des auteurs, mais en fonction des condi-
tions matérielles de la représentation. « La
différenciation entre les genres est beaucoup plus
nette au XVIIIe siècle qu’au XVIIe, dit Jacques Schérer
(voir biblio. p. 11). […] Au contraire, au XVIIIe siècle,
il s’établit une hiérarchie des théâtres, dont chacun a
son genre de pièces attitré et son public. » En effet, la
concurrence s’avère très rude entre les différents
théâtres, qui tentent d’attirer un public exigeant et
avide de spectacles. 

À cette époque, la règle des trois unités, action,
temps et espace, s’assouplit. Les dramaturges privilé-
gient leur perception – marquée par leur époque –
d’une réalité qu’ils voudraient transposer sur scène.
D’un siècle à l’autre, l’abstraction cède la place à une
volonté de réalisme qui, de manière paradoxale, se
traduit par la recherche d’effets dramatiques 
complexes – dans la psychologie et la mise en scène.
Aux principes de rationalité et de vraisemblance se sub-
stitue la notion d’intérêt : les auteurs du XVIIIe siècle
veulent en effet toucher le spectateur, en réalisant des
drames émouvants : verser des larmes fait partie du
plaisir théâtral.

Toujours déconsidérée par rapport à la tragédie, la
comédie séduit par son dynamisme et les allusions
socio-politiques, mais aussi par les sous-entendus liber-
tins, voire salaces. En effet, le principe de l’intrigue
repose moins sur la cohérence interne de l’action que
sur la multiplication des péripéties et rebondissements.
Ainsi, l’unité d’action subsiste mais admet la multipli-
cation des fils secondaires dans une intrigue complexe.
L’unité de temps perd de sa rigidité ; quant à celle de
lieu, elle perd une légitimité que les théoriciens avaient
imposée en dépit de multiples contestations. Toujours
au nom du naturel et du réalisme, les dialogues adop-
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