LE MONDE DRAMATIQUE DE BALZAC

Raul José Machado

Le drame se prépare comme un orage qui menace ce mon-
de théatral, sur cette scéne ou lhistoire est un drame et les
personnages des acteurs. Style d’épopée, comme dans 1'Iliade
— («c’est la colére, déesse, que tu vas chanter!» — ton de
héraut, annonciateur du schéma (pas encore dynamique) de
Poeuvre, par lequel Balzac cherche a attirer notre attention
sur le noyau central, en donnant d’avance les lignes de I’action,
celles qui permettent au lecteur de prévoir la force de son
lyrisme . constructif, de méme qu'un plan d’architecture con-
tient déja en soi la grandeur de l’édificice futur.

Aimant la prose qui s’étale mais qui, avant de se répan-
dre, annonce sa grandeur prochaine, il détestera «la prose
rompue» de Stendhal; une prose «qui se prive de l'art d’an-
noncer” (1) “qui continue dans la voie de la petite phrase
de Voltaires.

Ce style annonciateur déclanche l'attente chez le lecteur,
entrainé dans un mouvement qui va croissant. Balzac regle
l'accélération de ce mouvement par le secret des événements
et le mystére des personnages qui, vus de I’exté?:ieur, sont de
véritables trous d’ombre.

Balzac a le golit du mystére. Les critiques, qui se van-
tent de voir clair dans un roman balzacien affirment que

1) Avtlele do propso de Halzae & propos de «La Chartreusey chez Robinson —
sAlaln, Looteur de B, ot Baly
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Balzac ne cache rien, qu'il dit et explique tout. Pourtant
Proust, un des plus sensibles et intelligents lecteurs de Bal-
zne, affirme: «aussi est-on étonné de voir que cependant il y

0 de beaux effets de silence dans son oeuvre!... et moi, je
m'6tonne bien plus des dessous de loeuvre de Balzac: vous
connaissez Rastignac? Vrai?!... (2).

Ocuvre remplie par les mystéres du coeur et les secrets
d'affaires, elle annonce déjd le secret proustien chez Lucien
de Rubempré et Vautrin, personnages dans lesquels Proust
0 bien vu “les charmes cachés qui affleurent & la surface de
In vie par d’imperceptibles ondulations” (3).

('est qu’au milieu de ces «imperceptibles ondulationsy,
Hulzac quelquefois s’égare et titonne dans l'obscurité de son
univers, comme si sa création lui échappait et commencait 2
vivre, d'une existence indépendante et aussi mystérieuse que
["univers réel, aprés le septiéme jour de la création d’'un Dieu
dlovenu impuissant pour la comprendre.

Dans Honorine, par exemple, rien n’est expliqué: «ce
drame cst sans parole et cette obscurité est ici le sujet mé-
me, On le sent, ce mystére, comme on sent une caverne sous
pos pleds, .. c’est au lecteur & rétablir ce qui remplit le silen-
g, (4). Dans “Le Curé de Village”, le roman est bati sur
lo mystére du coeur, sur le secret qui n'est réellement connu
que par deux personnages, et 'énigme reste énigme jusqu'a
ln [in,

Dans «Le Cousin Ponsy il y a, d’'une part, tout un cote
mystérieux, qui «explique» certaing événements et y est re-
prémenté par les sciences occultes, image de 'obscurité essen-
{lelle de la nature humaine, D’autre part, il y a le secret des
vomplots, c'est-d-dire le combat entre leg agsociations d’homs
mes ot de femmes, les plug astucieux et par conséquent les
plus forts, combat dont le sens parait étre Uimage du polds

B Proust eContre Halnte-Bolives N BT
M thid
40 Alalin, A travers Balsae, Merours de Peanoes, o, 487, dans Hobinson ap, ol
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de la société sur cette «cellule social> qu’est 'homme. Le
complot y est le portrait collectif, mais réduit, du mystére
de l'univers tout entier.

Les hommes s’associent pour la lutte, dans un combat
presque toujours inégal, sous le visage impassible des choses,
représentées dans ce roman par la collection de tableaux, ri-
che et attirante du bon musicion.

Dans «Le Faiseurs, il y a ce personnage mystérieux, ce
Godot qui n’entre jamais en scéne, et avec qui pourtant Mer-
cadet tisse toute une toile d’araignée ou il veut attraper ses
créanciers.

Du mystére jaillit le secret qui va faire rebondir les
scénes et créer des péripéties dont la fonction est d’étonner
le spectateur devant I'habilité du Faiseur qui de 13, c’est-a-
dire de rien, veut tirer quelque chose.

Dans «La Cousine Bette», le mystére nait de I'hypocrisie
sociale des personnages qui, devant certains étres et dans
certains milieux, portent des masques afin de dissimuler tout
un autre coété de leur existence, qui ne se révélera jamais.
Dans ce roman, Balzac nous montre I’homme avant fout mélé
aux autres et confondu avec eux. Chaque personnage est
ici, plus que dans d’autres oeuvres, concu par rapport a tous
les autres; plongé au milien de cette masse profondément
physique et mouvante, il s’y trouve pris, qu'il le veuille ou
non, étant soumis au poids de cette structure sociale.

La plupart des personnages balzaciens sont une cons-
truction de cette masse sociale, étant conditionnés par la «co-
quilley, dont la «sécrétions forme leur substance, leur métier,
détermine leurs échanges et produits. Le personnage balza-
cien devient, par conséquent, I'étre le moins doté de liberté;
il est lo jouet des puissances de ce monde rprésentées par
'Argent ot le désir de Totalité qu’incarnent certains étres
privilégiés, capéce de meneurs de jeu, d’instigateurs de dra-
me, Chefs de combat, responsables ils entrent “dans cette
masse A'hommes comme un houlet de canon, ou &'y glissent
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comme une peste” (5) — tel un Vautrin, dans le “Pére Go-
rioty ou un Frésier, dans «Le Cousin Pons».

Produit de la masse physigue et sociale, dés sa présen-
tation, son «portraits, le personnage n’est plus libre, alors
(que le héros Stendhalien P'est toujours; il est présenté comme
ine masse solide.

Dang P'univers de Balzac qui se fait dieu il n’y a pas de
libre-arbitre pour les héros; ils ne peuvent méme pas choisir
lew mots qu’ils voudraient: les mots qu'on trouve sur leurs

|dvres sont ceux de leurs métiers — «chacun pense selon ce
ai'll faits. Pas de snobisme de langage comme chez Proust.
(unufl pour ceux qui ont fait profession d’étre des snobs); le

porgonnage se révele tout entier dans un seul mot, dans une
soule phrase.

e drame nait de la pression qu’exercent sur le person-
nuge la societé, la politique, le monde extérieur.

L.e personnage privilégié, ce personnage soleil éclatant
ol polide, doué d’'une volonté de puissance qui lui permet de
brnver la société, de lutter contre cette «réunion de dupes
ot de fripons», nest méme pas un juge supérieur de lordre
pocinl dang lequel il vit, mais un produit de cette société,
comme le policier.

Tous les héros de Balzac font partie intégrante de cette
poeleté: le révolté lui-méme est un produit, une sécrétion de
I poelété, laquelle & la fin triomphe toujours et contre qui
tout combat est inutile. Si Balzac admire Rastignac, Vau-
trin et Frafsier, c'est & cause de leur force, de leur désir de
dominetion et du combat acharné qu’il voit exister en puis-
panee chez ces 8tres privilégiés.

Le drame nait alors de 'impogsgibilité pour tout homme,
pour tout personnage, de gorlir vainqueur d'une lutte inégale

B Vaubein dane sLe PA Govlots A Hastignae
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contre ce monstre, ce Paris aveugle & la souffrance, indifférent
au malheur du «microcosme humainy.

L’action toute seule peut sauver le personnage, ou du
moins elle lui donne une consistance, le fait exister: action
pour ou contre la société, peu importe. L’important est de
ne pas faillir, c’est-2 dire de ne pas renoncer a la lutte, au
drame, & P'imprévu de l'existence, au mystére.

Si I'élément dramatique des romans et de la piéce en
question est fixé par les deux coordonnées, du mystére et de
la lutte, I’élément non dramatigque de ces oeuvres réside dans
U'absence de force du personnage qui, renoncant au combat,
tombe dans le statique.

Si Balzac ne met pas ses personnages sur une véri-
table scéne de théatre, il envisage une situation dramatique
et théatrale, comme en témoignent tant de passages du Cou-
sin Pons ou se trouvent des images empruntées au théatre,
des comparaisons avec des situations ou des personnages du
théatre classique, ou encore des allussions & des auteurs dra-
matiques. Le titre qu’il donne au chapitre XXVIII ou Cou-
sin Pons en est un exemple: «L’Or est une chimére (Paro-
les de Scribe, Musique de Meyerbeer, Décors de Remonencq».

Le roman est plein de comparaisons relatives & des situa-
tions théatrales. Les habitants de Paris y sont comparés
a une troupe — «le million d’acteurs qui composent la grande
troupe de Paris” (p. 1) ; plus loin, pour attirer Pattention a Pa-
ris il faut «offrir une de ces énormités a crever les yeux, com-
me on dit, et que les acteurs recherchent pour assurer le succés
de leurs entrées» (p. 2).

La laideur de Pons devient originale «d’aprés la grande
loi promulguée par Moliere dans le fameux couplet d’Eliante»
(p. 11), I, en déerivant Vaffaire Brunner, Balzac regrette:
«Ah! sl cotte histolre aval pu se jouer devant le trou du
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pouffleur ...”. A la vue du prétendant, «quelques Parisiens
pe demandaient d’olt sortait la figure profondément tragique
do cet Allemand... seul dans une avant-scéne c’elit été bien
plug beau...» (p. 62).

C’est dans une situation théatrale que se recontrent les
fommes a Poccasion de lentrevue avec Brunner: «Assez
habiles pour éviter les difficultés d'une entrée en scéne, les
femmes vinrent les premiéress (p. 82).

Les expressions «personnage», «joeur un role», «scénes,
snvant-scénes, les décors et les dialogues projettent sur une
podne idéale les personnages du roman.

[in parlant du Ministre de la Justice, du Président, du
Procureur Général, a Voccasion de la présentation de Brun-
ner, Balzac les décrit: «Les trois grands personnages
necoptérent, quoique invités a bref délai; chacun d’eux com-
prit le réle que leur faisait jouer le pére de familles (p. 88).

['absence de lucidité chez Pons Pempéche de recon-
niitre «les grimaces de la comédie sociale» et le rend inca-
puble d'y jouer un roéle actif (p. 78); en revanche, l'un des
trults qui marquent Vintelligence de Vautrin est justement
pon habileté a jouer un personnage différent et & s’accorder,
A travers le masque, a la comédie sociale, ou il est toujours
le personnage parfait et le plus mystérieux.

('est par un des procédés les plus communs chez Bal-
#ne que les personnages de ce roman sont comparés a d’au-
tren personnages qui ont une existence théatrale compléte,
vlontebedire enfermée dans le contexte d'une piéce de théatre
A notlon, du grand théatre classique de Moliére ou de
Hhuleppenre; c'eat ainsi que Schmucke, voyant son sublis
me  Pong maltraité par ses familiers: «(il) éprouvait
Pindignation d'Aleestes (p, 100), Clest par ce méme procédé
gque  Remonencg, «devenu comdédien, ., eat Harpagon,,  »
(p, 108), Plua loin: «on ne se figure pas lea ruses i In
Henpin, les tours & ln Sganarelle ot leg séductions & la Wlorine
gu'inventent leg chineuras (p, 111),
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La Cibot est peinte comme une affreuse «Lady Mac-
beth de la rue...» (p. 170). Et en voyant l'horreur sur la
figure de Schmucke, elle se “leva fiére comme Tartufe” (p.
264). D’ailleurs Madame Cibot «joue un si grand réle dans
le drame...» dé&s le «<moment de son entrée dans cette scéne»

(p. 19).

C. E. Magny constate que l'univers de Martin du Gard
est “plus théatral peut-étre que romanesque” (6) et
elle ajoute: «Non qu’il y ait une nécessaire incompatibilité
entre les deux genres: on sait que Balzac, qui n’avait pas
renoncé a l'ambition qui le faisait écrire & vingt ans une tra-
gédie sur Cromwell, parle & propos de ses livres des «ou-
vrages improprement appelés romanss et préférait leur don-
ner le nom de scénes, qu’ils ont gardé, comme est resté celui
de Comédie & l'ensemble de I'ceuvre... L’esthétique de la
scéne n’en reste pas moins étrange, applicuée a un ouvrage
fait pour étre lu et non représentés. '

Quel lecteur, en effet, n’aurait une vision dramatique du
Cousin Pons, devant des scénes out les personnages sont
comme projetés hors du roman? Leur dialogue, qu'on cn-
tend plutét qu’on ne le lit, est interrompu ca et 13 par les
paroles de Balzac qui, tantét nous peint lattitude de
Pacteur («La Cibot fit un geste» ou «Elle regarda Frai-
sier d’'un air égaré» p. 185), tantdt explique ce qui se passe
3 Vintérieur de son personnage «La Cibot fut effrayée de
la perspicacité de cet homme et comprit la raison de la pro-
fonde attention avee laquelle il Pavait écoutée» p. 186).

De nombreux dialogues du Cousin Pons sont drama-
tiques, dans la mesure oll le mot désigne un changemet d’état
qui marque I'évolution des personnages dans un moment cru-
cial, privilégié et social.

Aux pages 183 sqq. de I'édition Garnier, nous avons
'exemple précis d'un dialogue théatral, qu’interrompent plu-

@) Lhistalre du Boman Mrancals dopulp 1008, &4, du Beull, p, 042
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sieurs fois des explications de l'auteur, exigées par le souci
de clarté logique auquel Balzac n’hésite pas a sacrifier lin-
térét purement dramatique de ce dialogue qui s’étend sur
gquatre chapitres (XLV, XLVI, XLVII, XLVIII). Mme. Ci-
hot, conseillée par le Docteur Poulain, va prendre conseil
de l'avocat Fraisier, afin de «se faire coucher sur le testa-
menty du bon musicien.

A quoi tient Pintérét dramatique de ce dialogue? D’a-
bord il faut y noter une intéressante évolution théatraie:
un changement s’est opéré i lintérieur des personnages et
par les répliques qu’ils ont échangées, ils se sont révélés i
Lux-mémes et au lecteur; d’autre part, & la fin du dialo-
fue, les personnages (Mme. Cibot et Fraisier) se trouvent
dang une situation différent de celle ol ils se trouvaient 'un
vig-a-vis de lautre au commencement de la scéne.

Au début, (prenons la page 185) Mme. Cibot joue la co-
médie de I'nonnéte femme scandalisée, que la moindre accusa-
tion bouleverse et blesse — «Moi! s’écria la Cibot, moi qui
n'nl pas n’une centime & autri!... Moi! Moi!», tandis que
IPraisier 'observe froidement! Son regard verditre est fort
ot magnétique, mais «il riait au dedans». Il laisse tran-
uillement la Cibot parler pendant cing minutes, il veut
'dpuiser et se contente de I'écouter silencieusement. Puis il
prend la parole. Ses phrases révélent son intelligence de
stratége. Elles sont courtes et incisives. Par ses propos, il
sommence & jouer avec les nerfs de sa victime; il la menace.
pentiment: «Voulez-vous savoir comment vous pourriez étre
gulllotinée ?”, A ces mots, la Cibot tombe “pale comme
e morte”, On se les représente sur la scéne. Fraisier
il wontre par des détails comment elle pourrait étre menée
i ln mort, La Cibot, offensée, est agressive. La comédie de
honnéte femme scandalisée est finie. Fraisier varie le ton:
il doevient & la foi aimable, sadique, et grossiérement fa-
miller: «Allons, ma petite mére...». La Cibot g'effraye et
veut quitter la place. Fralsier, qui désormais tient se vieti-
me, pout & won gré changer de position: il parle franchement
male nveo diplomatie,  Dorénavant la Cibot parlera pou,
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== S S

e -~

.

-

ORGANON ; 159

C’est un dialogue dramatique parce qu’il marque I'évolu-
tion de deux personnages également sordides mais différem-
ment intelligents. Le dialogue suggeére les gestes et attitu-
des des personnages. Les mots se détachent du texte avec
les inflexions de voix et le ton des répliques. Les indications
nécessaires a4 un metteur en scéne sont aussi dans le texte:
la Cibot, d’abord débout, en entendant le mot «guillotinée»
tombe théatralement, et sa physionomie change. Fraisier
toujours debout s’incline quelquefois sur sa victime: il est
impérieux, il grandit.

Le Cousin Pons reste fortement ordonné autour des
évenements, c'est-a-dire autour des moments sociaux que
Balzac nous donne presque toujours sous la forme du style
direct. C’est dans des moments privilégiés, un bal, une «réu-
nion pour affaires», que l'action avance dramatiquement, im-
pliquant une durée abstraite sans rapport de nature avec le
temps romanesque du récit. Cependant, dans lensemble du
roman balzacien, le cours du temps, en tant que tel, est con-
sidérablement plus sensible que dans le théatre. Mais quel-
ques scénes dialoguées chez Balzac sont tellement attachées
aux procédés de la technique théatrale, qu'elles en tiennent
aussi la durée: cette durée qui si condense aux yeux du
spectateur en une série de «noeuds d’événementss.

Dans Le Cousin Pons, laffaire Brunner -contient
une scéne (p. 86-87) dont la durée évoque certains moments
de «Our towns de Wilder. Balzac, avec beaucoup d’ha-
bilité, y fait des variations sur un théme. Mme. Camusot
recoit quelques personnes qui linterrogent sur le mariage de
sa fille, sur le prétendant. La présidente se livre & un mo-
nologue banal fait de phrases juxtaposées, dont le vocabu-
laire est de «bonne bourgeoisie». Mais si la présentation de
la scéne est bien artificielle en égard a la facon dont Balzac
procéde habituellement, le personnage y est classique: Mme
Camusot est comme un type de Moliere, elle représente
ln amére de familie qui marie richement sa fille». Les autres
POPHOTIRAEOH Balzne pouvait ge passer de les nommer —-
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n'interviennent que pour exciter I'idée fixe de Mme. Camusot
qul vit son réve, son obsession, sa morale.

Un autre dialogue qui doit beaucoup & la technique dra-
matique est celui qui réunit les comédiens, c’est-a-dire les
hypocrites Fraisier et Mme. Camusot (p. 213-214): «ce
que l'on y dit est tout le contraire de ce que 'on pense». La
tochnique théatrale préte & Balzac son jeu scénique. On
entend le ton des répliques, on évoques les gestes, le lecteur
roconnait, enfin, une scéne comique. Ce roman tient du théa-
tre l'emploi des gros effets -comiques dont l'objet est de dé-
tendre les nerfs du spectateur. Balzac tire de cette es-
poce de dialogue d’intérét psychologique et dramatique les
uffote les plus saisissants; il 'adapte aux circonstances dra-
mutiques, sans le sacrifice de sa présence, et sous une forme
logére et souriante, ca et 13, il en commente les conséquences.

I'raigier, averti par la Cibot de l'existence de la riche
volloction Pons, vient chez Mme Camusot obtenir de cette
tume la permission nécessaire pour agir en son nom & l'ou-
vorture de la succession, qui ne doit pas tarder.

C'est 1o comédie que se jouent deux hypocrites différents:
Wealsler est hypocrite pour ne pas effaroucher I’honneur
de Mme Camusot. L’hypocrisie de Mme Camusot est pour
alnsl dire naturelle, Fraisier, plus intelligent qu'elle, est
plug fin, Dang gon discours ou il constate ’échec de tou-
feg low tontatives faites pour sauver Fons, il v a du cynisme
(1l dit le contraire de ce qu'il veut faire entendre) mélé d’hy-
poorisle parfalte: «I1 devait faire renvoyer cette femme
(Mme Cibot) qui pour avoir trente mille francs, le pous-
sornll dans ln fomse, Par ce procédé de la contradiction
Hileno nous donne le négatif du plan congu par 'habile atra-
tope qul vient & In fois sonder Mme la Présidente ot lui dé-
montrer In ruse de son plan d'opérations,

Lihabilate de Fealsior démasgque un peu 'hypoorite Mme
Caminsol, «Dans dix gemalnes 1o succession sern ouvertos
il unveritable emot de théatres, of de méme le mouvement
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de la présidente, qui en est la conséquence: «La présidente
baissa les yeux». Les mots se détachent du texte avec les
inflexions de voix qui en doublent le sens, en leur conférant
une valeur dramatique.

L’histoire de la captation de I'héritage du Cousin Pons
est fortement ordonnée autour des dialogues ou viennent se

cristalliser les moments les plus dramatiques du roman.

Cest toujours, chez Balzac, & travers un dialogue,
dans un moment privilégié et en société qu’éclate le drame
qui se joue entre les personnages. C’est au milieu d’une scéne
dialoguée, dans la troisiéme partie des Ilusions Perdues, que
Balzac nous fait connaitre les raisons du drame qui oppose
le pere Sechard et son fils David. Et c'est Petit-Claud
qui nous le révéle: «Tenez, papa Sechard, vous é&tes ja-
loux de votre fils. Ecoutez la vérité! vous avez mis Da-
vid dans la position oflt il est, en lui vendant votre impri-
merie trois fois ce qu'elle valait et en le ruinant pour vous
faire payer ce prix usuraire. Oui, ne branlez par la téte. ..
Vous haissez votre fils non seulement parce que vous I'avez
dépouillé, mais encore parce que vous en avez fait um homme
au-dessus de vous. Vous vous donnez le genre d’aimer pro-
digieusement votre petit-fils pour masquer la banqueroute
des sentiments que vous faites & votre fils et & votre bru. ..
Vous aimez ce petit gars 13 pour avoir l'air d’aimer guelqu’un
de votre famille et ne pas étre taxé d’insensibilité...” (7)

Le drame entre pére et fils ainsi brusquement révélé
finit par la rupture définitive, plus loin, lorsque David, seul
cherche P'appui de son pére qui, aveuglé par I’avarice, le lui
refuse. «Le pére et le fils se quittérent brouilléss.

Le dialogue établi entre eux suffit & leur donner d’une
part, pour chacun d'eux, la révélation de soi-méme, et d’autre
part la connaissance de l'autre, par lintermédiaire du mou-
voment dramatique imprimé & fa scéne par Balzac.

Ty Laes Huslons Perdues, 44, de la Plélade, p, 048,
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L’un des traits les plus significatifs du «riche rembour-
ragoy qui donne au personnage balzacien U'épaisseur — cette
¢lroisiéme dimension romanesque» — qui lui est propre, nous
oul révélé par le langage particulier & certaines figures du
roman, comme Mme Cibot et Schmucke.

Le langage de lastucieuse et agissante protectrice des
dloux «casse-noisettes» est tout spécial, ce n’est méme pas
peulement le langage des portiéres: «élle prodiguait les N
tdnng son langage» (p. 46).

L'auteur de «l’histoire du Roman Francais depuis 1918,
parlant des dons spécifiques du romancier, dit: «Le roman-
olorné posséde (entre autres dons) une aptitude congénitale
i percevoir la bétise humaine et & 13 sténographier pour nous,
A nous la restituer dans toute son inane ingénuités.

Dang le Cousin Pons, Balzac nous transmet toute
ln lourdeur d'un Schmucke par le simples procédé de la
tranpeription phonétique de son langage. Et C. E. Magny
ijoute: «Ce. don n’est pas autre chose qu'un mimétisme, ap-
parenté & celui de l'acteur et qui se traduit trés souvent par
I enpneité du romancier, & un certain moment, de rédiger
guelquer chose en un style entiérement différent du sien pro-
pres, It elle donne pour Balzac, entre autres, l’exemple
o ln chronique dramatique que lauteur des «Illusions Per-
fiesy 6Gorit pour son Lucien de Rubempre: «On entre, ou
Horl . Balzac mime le langage parlé ou le style de ses
personnages. Il digparait derriére ce «mimétisme apparenté
i oelul de 'ncteurs en méme temps qu’il surcharge son roman
'une dpalsseur semblable & la vie, Par ce procédé de style
molns Gerit que parlé, il mime une illugion auditive en réela-
mant, & travers le rythme saceadé et particulier d chacun de
MR personnagoed, ln prosence auditive du lecteur,

Low porsonnages sont ainsl placés sur une scéne idéale:
e parlent les uns aveo les nutres, sous 'éelalrage ol lo mot-
four on sedne Balgae les o mis, au millen d'un déeor solg-
netsement peint ot déja découvert aux youx du lectour-pecs
tatour avanl lengagement deamatique
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Quant au personnage, avant que le dialogue ne se déclen-
che, avant que vous ne le voyions agir et lutter, il existe déja,
solide et épais. C’est quand il a été méticuleusement pré-
senté que Balzac le laisse parler. Et quand c’est une Mme
Cibot ou un Schmucke qui parle, on sent a quel point
certains personnages balzaciens sont détachés de leur créa-
teur; l'argot ou le charabia qu’ils parlent leur assurent une
indépendance presque absolue vis-a-vis de l'auteur qui les a
créés.

Cette objectivation des personnages par la transcription
de leur langage parlé, les place dans un milieu semblable 3
celui ol Pirandello placera son personnage dramatique.
Il doit vivre d’une vie parfaitement autonome et détachée de
son auteur. I’auteur dramatique ne doit donc montrer que
Paction, comme le fait précisément Balzac, parce qwil n’y
a pas de différence d’essence entre le théatre et le roman
d’action. La spécificité n’est pas dans le théme, elle est dans
le traitement formel.




