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Sommaire

Eléonor d’Yvrée est une nouvelle historique et
galante écrite par Catherine Bernard et publiée 4 la fin du mois d’aofit 1687 sous le
titre générique Les malheurs de ’amour. A la lecture de ce récit, nous constatons que
peindre I’étre intérieur ne se fait pas sans une observation parfois minutieuse de ce qui
se produit & la surface de 1’étre. Mais le fait que la passion a nécessairement partie liée
avec le visible n’est pas propre & Eléonor d’Yvrée de Catherine Bernard. Tout au long
de ce travail, nous allons voir comment notre auteure s’approprie ce topos de la pensée
du XVII® siécle. Nous débuterons notre analyse par la question de la juste
représentation du symptome de la passion. A I’issu de cette réflexion, nous
constaterons que le caractére corporel de I’émotion est moins abordé, dans cette
nouvelle, en tant que manifestation en soi qu’en tant que manifestation pour le regard
d’autrui. Le narrateur insiste sur une dimension éminemment rhétorique des
symptdmes de 1’émotion : ce sont eux qui permettent que le sentiment circule d’une
personne & une autre. Nous nous attarderons sur cette éloquence du caractére corporel
de la passion, avant de constater que, si ce dernier a une grande force persuasive, il a
besoin de toute 1’attention d’autrui pour bien fonctionner. Or nous verrons que, dans
Eléonor d’Yvrée, autrui n’est pas toujours assez attentif pour recevoir justement le
message, étant lui aussi un étre de passion. La puissance persuasive du symptdme de
I’émotion est donc entravée par le fait que la passion domine les étres. Nous
réaliserons ultimement, en comparant Eléonor d’Yvrée & La princesse de Cléves, que

cette puissance persuasive du caractére corporel de la passion dans notre nouwvelle est



étonnante en cette fin du XVII® siécle marquée par la méfiance 4 I’encontre des

apparences.
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Introduction

L’ceuvre sur laquelle portera notre travail
s’intitule Eléonor d’Yvrée. C’est une nouvelle historique et galante écrite par
Catherine Bernard et publiée a la fin du mois d’aotit 1687 sous le titre générique Les
Malheurs de I’amour. Fontenelle dit d’Eléonor d’Yvrée, qu’il compare & La princesse
de Cléves, que « les sentiments (y) sont traités avec toute la finesse possible »*. Avec
Eléonor d’Yvrée, Catherine Bernard adhére donc, comme [’affirme Monique Vincent,
a « la nouvelle orientation du roman (qui se dessine a son époque) : I’analyse en
profondeur des sentiments »*. En effet, c’est la vie intérieure des trois personnages
principaux, Eléonor, Matilde et le duc de Misnie, que 1’auteure veut nous dépeindre.
C’est donc I’étre intérieur qui intéresse cette derniére, cet étre agité par les
mouvements devl’éme que sont les passions.

A la lecture de cette nouvelle, nous constatons aisément que peindre 1’étre
intérieur ne se fait pas sans une observation parfois minutieuse de ce qui se produit 4 la
surface de I’étre. Lorsqu’il est dit : « Eléonor fut frappée d’une surprise qui suspendit
tous ses mouvements »°, nous voyons bien que la passion modifie I’apparence du
personnage. Il en est ainsi tout au long de la nouvelle : I’émotion transforme

systématiquement le corps, le visage, les gestes, la voix de celui qu’elle frappe .

'F ONTENELLE, M. de, « Lettre de M. de Fontenelle sur le livre intitulé Les Malheurs de
I’amour ou Eléonor d’Yvrée », dans Nouvelles du XVIIF siécle, sous la direction de Raymond
Picard, Paris, Gallimard, 1997, p.1654.

> VINCENT, Monique, « Notice », Ibid., p.1652.




Mais le fait que la passion n’aille pas sans un certain nombre de symptémes
n’est pas propre a Eléonor d’Yvrée de Catherine Bemard. Si nous nous penchons, par
-exemple, sur La pringesse de Cléves de Madame de Lafayette, nous constatons le
méme phénomene. En fait, I’idée que la passion a nécessairement partie liée avec le
visible semble aller de soi au X VII° siécle, si bien que Bernard Lamy peut affirmer
sans I’ombre d’un doute : « On lit sur le visage d’'un homme ce qui se passe dans son
ceeur ; (...) le feu de ses yeux, les rides de son front, le changement de couleur de son
visage, sont les marques évidentes des mouvements extraordinaires de son dme »".
Partout ou il y a passion, il y a donc des effets propres a cette derniére. C’est ainsi que
Marin Cureau de La Chambre, tentant de définir les passions, affirme que ce sont
« des mouvements de I’ Appetit, par lesquels ’ame tasche de s’approcher du bien & de
s’esloigner du mal (...). Toutes les actions de I’ Appetit sensitif sont appellées
passions ; d’autant que 1’ame est agité par elles & que le corps patit & s’altere
sensiblement dans ses mouvements »°. D’aprés René Descartes, ces effets sont en fait
les causes des passions. En effet, décrivant les émotions comme « des perceptions (...)
de I’ame (...) qui sont causées, entretenues et fortifiées par quelques mouvements des
esprits »°, les esprits étant les « parties du sang qui sont les plus agitées et les plus
subtiles »’, il fait de la passion la conséquence de modifications physiologiques. Mais,

ces derniéres entrainant des transformations de I’étre extérieur, nous pouvons affirmer

 BERNARD, Catherine, Eléonor d’Yvrée [16871, Ibid., p. 945.

*LAMY, Bernard, La rhétorigue ou I’art de parler [1675], Amsterdam, Paul Marret, 1699,
Chap. VII, p. 108.

*LA CHAMBRE, Marin Cureau de, Les characteres des passions [1640], Amsterdam,
Antoine Michel, 1658, I, p. 6-7.

SDESCARTES, René, Les passions de I’dme [1649], Paris, Librairie Générale Francaise,
1990, p. 57.

T Ibid., p. 44.



que la encore, I’émotion est indissociablement liée au visible. La passion comprise
comme « tout ce qui affecte I’ame ef produit un changement dans I’apparence
extérieure »® appartient donc bel et bien au champ doxal sur le fond duquel notre
nouvelle se construit.

Le récit débute par la tentative faite par le marquis d’Yvrée de se rebeller
contre I’empereur Henri II. Vaincu par ce dernier, il se réfugie dans un monastére de
Besangon. Sa femme, incapable de supporter une telle épreuve, sentant que sa mort est
proche, confie son fils au comte de Retélois, et sa fille, Eléonor, alors agée de quatre
ans, a la duchesse de Misnie et a la comtesse de Tuscanelle. Cette derniére éléve
’enfant avec sa propre fille, Matilde, et les deux petites deviennent ﬁte inséparables.
Le duc de Misnie, fils de la duchesse de Misnie, fait la connaissance d’Eléonor, et les
deux jeunes gens tombent amoureux I’un de I’autre. Matilde, mise dans la confidence,
et sentant qu’elle s’attache a son tour au duc de Misnie, commence & éprouver de la
souffrance. La duchesse de Misnie s’apergoit avec colére de ’inclination de son fils
pour notre héroine, car elle désire que ce dernier fasse un mariage plus glorieux. Elle
congoit donc le projet de séparer les deux amants, et améne Eléonor avec elle en
Misnie. C’est alors que le comte de Retelois, devenu veuf et sans enfant, demande
notre héroine en mariage. Cette proposition est acceptée avec reconnaissance par le
marquis d’Yvrée, et on envoie le frére d’Eléonor chercher cette derniére afin de la
conduire & Retel. La jeune fille, retrouvant son frére et apprenant 1’objet de son
voyage, éprouve une profonde tristesse. Elle écrit au duc de Misnie pour lui faire part
de la terrible nouvelle et pour lui dire adieu. Elle envoie également une lettre &

Matilde, mais la duchesse de Misnie intercepte tout le courrier de notre héroine.

' DESJARDINS, Lucie, Le thédtre du corps.( Savoirs et représentation des passions au XVII®
siecle, These, Université du Québec a Montréal, 1998, p. 2.



Eléonor et son frére partent pour Retel ou la jeune fille, accablée de douleur, tombe
malade. Pendant ce temps, le duc de Misnie, inquiet de ne pas recevoir de nouvelles de
cette dernicre, se rend en Misnie, ol il trouve sa mére qui lui affirme que notre
héroine est partie épouser un homme qui I’aime tendrement dans un lieu qu’Eléonor
veut garder secret. Le duc, désespéré, entreprend en vain de retrouver la jeune fille. Il
va finalement se confier & Matilde, qui, n’ayant pas regu la lettre d’Eléonor, croit cette
derniere coupable d’une trahison & I’encontre du duc. La duchesse de Misnie fait part 4
1;1 comtesse de Tuscanelle de son désir d’unir leurs deux enfants. Le duc de Misnie ne
s’y opposant pas, les deux jeunes gens se fiancent. L’empergur et le roi Robert se
rencontrent alors 8 Mouzon pour y parler de la paix entre la France et ’Empire. Le
comte de Tuscanelle devant escorter I’empereur, sa femme le suit 8 Mouzon
accompagnée de Matilde. De son c6té notre héroine, dont le comte de Retelois est
tomb¢ trés amoureux, part aussi pour Mouzon, encouragée par ce dernier qui espére
que les plaisirs aideront & la guérison de la jeune fille. Une fois &4 Mouzon, les deux
amies se retrouvent, et Matilde apprend avec effroi la vérité sur le départ précipité
d’Eléonor, cependant que cette derniére découvre avec stupeur que son amie est sur le
point d’épouser le duc de Misnie. Ce dernier surprend la jeune fille qui sort de chez
Matilde, et découvre bientdt le lieu ot elle demeure. I1 lui rend visite alors qu’elle est
seule, et les deux amants peuvent enfin se justifier et se jurer un amour mutuel. Notre
héroine affirme cependant qu’elle se doit d’épouser le comte de Retelois. Le
lendemain, Eléonor, voyant la tristesse de Matilde, tente de convaincre le duc de
Misnie, venu les rejoindre, d’épouser son amie sans tarder. Tous se quittent au
désespoir, et notre héroine demande au jeune homme de ne plus chercher a la voir.

Elle se retire sous prétexte de sa mauvaise santé, et défend a ses femmes de laisser




entrer qui que ce soit. Le duc, fou de douleur, se cache dans Mouzon, oubliant
complétement Matilde dont la maladie s’aggrave considérablement. 11 écrit deux
lettres & Eléonor qui sont si pressantes qu’elle sent qu’il lui faut retourner au plus vite
a Retel épouser le comte. Néanmoins, elle ne parvient a se décider qu’en voyant
Matilde sur le point de mourir, songeant que son mariage avec le comte de Retelois
pourrait apaiser la douleur de son amie. La cérémonie devant avoir lieu dans une
maison de campagne du comte, notre héroine s’y rend le jour précédent. Le duc de
Misnie, qui I’a suivie, la surprend alors qu’elle se proméne seule. Il la conjure encore
de renoncer a ce mariage, cependant qu’elle lui réaffirme son obligation de le faire. Le
lendemain, au cours de la cérémonie du mariage, le duc de Misnie, déguisé parmi la
foule, échange un dernier regard passionné avec Eléonor. Le jeune homme finit par
s’évanouir, cependant que la jeune fille sent défaillir ses forces. Le duc de Misnie
retourne voir Matilde, fou de colere, et lui dit qu’ils ne pourront jamais étre époux
compte tenu de tout le mal qu’ils se sont fait I’un & I’autre. Aprés son départ, la fievre
de Matilde redouble au point qu’elle en meurt. Le duc de Misnie retourne en
Allemagne ou il demeure dans une telle douleur qu’il ne sent méme pas la ruine de sa
fortune provoquée par le comte de Tuscanelle, le pére de Matilde, cependant
qu’Eléonor vit en épouse modele mais profondément malheureuse.

Nous constatons, 2 la lecture de ce résumé d’ Eléonor d’Yvrée, que I’intrigue
est assez complexe, contrairement a ce qu’affirme Fontenelle. « C’est un petit sujet
peu chargé d’intrigues »° dit ce dernier, cependant que la nouvelle fourmille de
quiproquos et de malentendus. Si Fontenelle insiste sur la simplicité du récit de
Catherine Bernard, c’est parce qu’il écrit & une époque qui valorise le vraisemblable et

le naturel de I’intrigue romanesque. En effet, Segrais, en 1656, publie ses Nouvelles

*FONTENELLE, M. de, op. cit., p.165 3.



Jfrangaises mettant en scéne une princesse Aurélie qui « condamne les
invraisemblances et les anachronismes du roman héroique »'° et du roman sentimental.
« Segrais a, le premier sans doute, formulé I’exigence imposée & la nouvelle classique
de se détourner d’un imaginaire romanesque qui a fait son temps pour atteindre a une
représentation plus proche de la réalité »'. C’est & ce nouvel idéal formulé par Jean
Regnault de Segrais que se référe notre auteure en cette fin de XVII® siecle. Il n’est
donc pas questions de héros enlevés par des pirates qui vivent toutes sortes
d’aventures peu probables, et cependant, cette plus grande simplicité n’est
qu’apparente. C’est la sobriété d’un style, donc 1’art du conteur, qui masque la
complexité de I’intrigue pourtant flagrante a la lecture du résumé que nous venons de
faire. Et cet art du conteur, en méme temps qu’il donne le sentiment au lecteur que le
déroulement des événements va de soi, lui donne I’impression de passer sans difficulté
de I’évocation des marques qui s’inscrivent a la surface du corps des personnages a
’émotion de ces derniers. Cette transparence du symptdme physique de la passion,
nous constaterons, tout au long de notre travail, qu’elle ne va pas de soi. Nous
tenterons de montrer comment le narrateur parvient, par des stratégies visant le lecteur
et par 'univers idéal qu’il met en scéne, a faire des signes qui s’inscrivent 4 la surface
de I’étre sous I’emprise de I’émotion, les « characteres corporels des Passions »'?
comme les appelle Marin Cureau de La Chambre, des fenétres ouvertes sur 1’étre
intérieur. Ce mémoire nous permettra ultimement de constater que 1’objet littéraire,
s’il se construit en fonction de 1’univers de croyance propre & son temps, n’est jamais

un reflet de ce dernier.

" LAFOND, Jean, « Notice & Segrais », dans Nouvelles du XVIF siécle, sous la direction de
Raymond Picard, Paris, Gallimard, 1997, p.1351.

U Ibid., p. 1352.



Notre approche méthodologique relévera de 1’histoire littéraire, dans la mesure
ol nous penserons les effets des passions dans Eldonor d’Yvrée & la lumiére de tout un
contexte de codification de ces derniers qui existait au XVII® siécle. A travers des
traités de philosophie tels Les passions de I’dme de René Descartes, des traités de
médecine tels Les characteres des passions de Marin Cureau de la Chambre ou encore
des manuels de rhétorique tels La rhétorique ou I’art de parler de Bernard Lamy, nous
essaierons de reconstituer la fagon propre au XVII®siécle de concevoir la
transformation de 1’étre par les mouvements de 1’ame, le discours sur les effets des
passions commun & tous sans lequel il serait difficile de comprendre notre auteure.

Nous ne perdrons pas de vue, bien sir, les traités de rhétorique d’Aristote, de
Cicéron et de Quintilien. En effet les passions y occupent une place primordiale, dans
la mesure ot « I’orateur sait bien qu’il lui faut ébranler les nerfs et exciter les émotions
de I’auditeur »" §’il veut convaincre ce dernier. Nous nous référerons donc, tout au
long de notre travail, a cette rhétorique ancienne qui « a connu deux incidences
remarquables : d’un c6té, la théorie littéraire au XVI® et au XVII® siécle exploite la
tradition rhétorique de I’ Antiquité lorsqu’elle voit dans I’émotion des affections le
critére décisif du pouvoir de I’écrivain (...) ; de ’autre, la rhétorique reste jusqu’a
I’age classique 1’un des principaux modéles de description et de classement des
passions »'*,

Parmi les ouvrages plus récents qui pourront nous aider dans notre recherche,

citons I’Histoire du visage de Courtine et Haroche, qui retrace I’évolution de la

physiognomonie du XVII® siécle au XIX® siécle, et qui explique entre autres le lien

? LA CHAMBRE, Marin Cureau de, op. cit., Amsterdam, Antoine Michel, 1658, I, p. 3.

¥ MATHIEU-CASTELLANI, Giséle, La rhétorique des passions, Paris, Presses
Universitaires de France, 2000, p. 3.

“ Ibid., p. 31.



qu’on fait au X VII°® siecle entre les expressions du visage et les passions. Finalement,
les ouvrages qui nous aideront & progresser dans nos recherches seront les témoins
directs ou indirects de la conception des symptomes des passions qu’on avait au XVII®
siecle. Grice a ces témoins, nous pourrons analyser la maniére dont Catherine Bernard
s’approprie le discours sur les effets des passions communs & tous pour faire « la
méme chose, mais autrement »'°, comme le dit trés bien Judith Schlanger.

Nous mettrons également notre nouvelle en paralléle avec La Princesse de
Cleves de Madame de Lafayette, production littéraire du méme type écrite quelques
années auparavant, puisque c’est par rapport a cette derniére que « ressortent au
mieux, selon Franco Piva, I’originalité et la spécificité de la nouvelle de Catherine

Bernard »'¢.

'* SCHLANGER, Judith, La mémoire des ceuvres, Paris, Nathan, 1992, p.37.

16 PIVA, Franco, « Présentation » d’Eléonor d’Yvrée, dans BERNARD, Catherine, (Euvres,
sous la direction de Franco Piva, Paris et Fasano, Schena-Nizet, 1993, p. 165.



Chapitre I : La juste représentation du caractére corporel de la passion

« Rien ne saurait exprimer le désespoir de ce
duc »'". Cette affirmation est trés intéressante, car elle met le doigt sur un probléme
essentiel qui apparait 4 la lecture de cette nouvelle : le fait que la représentation des
passions « reste (...) constamment traversée par la question de I’irreprésentable »'®.
Ainsi, les symptomes des passions, loin d’étre une série de réactions parfaitement
descriptibles, échappent 4 la saisie de la représentation littéraire. Tout se passe comme
si, 1a ol commengait la passion, les mots s’arrétent, faisant place au palpable, certes,
mais innommable. Et cela est d’autant plus surprenant apres la lecture d’un traité tel
Les characteres des passions *° de Marin Cureau de La Chambre, qui décrit de
mani€re extrémement minutieuse les effets des passions. Voici, par exemple, la
description d’une personne qui pleure : « Vous voyez comme un nuage qui se respand
sur les yeux & qui les ternit ; Apres ils deviennent humides, et la nué créve enfin & se
resout en pluye qui tombe sur les Ioties. Les goutes en sont claires comme le Crystal,
& la lumiere qui rejaillit sur elles, leur donne I’esclat des Perles. (...) d’abord elles
coulent lentement (...) : Cette paresse ne leur dure guere, elles se hastent de sortir & se
respandent a la fin si abondamment qu' (...) on ne feint point de dire qu’elles sont des
torrens (...). Quand elles commencent & couler, les Lévres s’alongent, les Iouds se

resserent & se ramassent, les yeux s’appetissent & la bouche s’ouvrent davantage pour

'"BERNARD, Catherine, op. cit., p. 939.
®DESJARDINS, Lucie, op. cit., p. 14.

“ LA CHAMBRE, Marin Cureau de, Les characteres des passions [1640], Amsterdarn,
Antoine Michel, 1658 et Paris, Jacques d’Allin, 1662 .
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donner passage aux gemissemens & aux cris que la douleur excite de moment en
moment. Cependant les veines des Tempes & du Col s’enflent & battent
extraordinairement ; I’haleine se coupe en sanglots, & la poitrine se trouve si pressee
qu’elle a de la peine & respirer . »2_ Certes, il est trés souvent question de larmes, dans
Eléonor d’Yvrée, mais jamais le narrateur ne s’avisé de peindre ces derniéres. Tout au
plus, nous avons les expressions « un torrent de larmes »°' et « ses larmes coulaient »?
qui évoquent l’abondaﬂce du liquide et son mouvement, mais nous sommes loin de la
peinture faite par Marin Cureau de La Chambre !

En fait, les caractéres physiques des passions, dans cette nouvelle, sont réduits
pour I’essentiel & un nombre limité de traits, qui renvoient, sans ambiguité pour le
lecteur, & un certain état d’ame. En effet, dans les cris, les larmes, la faiblesse de la
voix, la paleur du visage, la langueur, le fait de se jeter sur son lit, la pdmoison, la
fievre, la mort, le lecteur reconnait la tristesse et le désespoir. De méme, il rattache la
suspension de tous les mouvements a la surprise et les embrassements, les regards
langoureux sans cesse tournés vers ’objet aimé et le fait de se jeter aux pieds d’une
dame 3 I’amour. Ces symptomes des passions peuvent sembler bien peu nombreux
pour qui a lu les cinq volumes deé Characteres des passions, mais il faut bien voir
qu’ils correspondent aux principaux caractéres des passions, ceux qui sont le plus
fréquemment évoqués. Si nous ouvrons, par exemple, Les passions de I’dme de
Descartes, nous remarquons qu’il évoque 1’immobilité du corps liée a ’admiration qui

est « une subite surprise de ’dme »® | qu’a la question « quels sont les signes

2 pid., Paris, Jacques d’Allin, 1662, Vol. V,p. 5-6.
2 BERNARD, Catherine, op. cit., p. 933 et 944.
2 Ibid., p. 958.

3 DESCARTES, René, op. cit.,p. 84 ..
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extérieurs des passions ? » il répond « les actions des yeux et du visage, les
changements de couleur, les tremblements, la langueur, la pdmoison, les ris, les
larmes, les gémissements et les soupirs »** et qu’il précise : « les mouvements
corporels qui (...) accompagnent (la tristesse) peuvent tous étre nuisibles a la santé
lorsqu’ils sont fort violents »>°. Ainsi, les principaux caractéres des passions retenus
par Descartes correspondent bien & ceux qui figurent dans notre nouvelle, a I’exception
du « ris » - mais la joie n’a pas grand place dans cette nouvelle -, des tremblements et
des soupirs, I’absence de ces derniers étant plus surprenante... En ce qui concerne des
gestes tels « se jeter sur son lit » ou « se jeter au pied de I’étre aimé », ils ne sont pas
évoqués par Descartes, mais ce dernier ne s’attache pas a décrire les gestes des
passions dans son ouvrage. On pourrait se demander : pourquoi donc n’évoquer que
les principaux caractéres physiques des passions dans une représentation littéraire qui
veut peindre les passions le plus finement possible?®? Pourquoi ne pas avoir profité de
I’existence de traités tels Les characteres des passions de La Chambre, qui consacre
cinq volumes a détailler dans leurs moindres détails toutes les transformations du
corps liées aux passions ? Il s’agit sans doute, comme le dit trés bien Lucie Desjardins,
de conserver « a la représentation suffisamment de caractéres fixes pour qu’un
spectateur ou un lecteur puisse reconnaitre aisément la forme de passion

représentée »2" . Et nous allons voir que cette question de la « reconnaissance » par un

% Ibid., p.111.

% Ibid., p.131.
26 En effet, Fontenelle dit d* Eléonor d’Yvrée que « les sentiments (y) sont traités avec toute la finesse possible »

(DE FONTENELLE, « Lettre de M.de Fontenelle sur le livre intitulé Les Malheurs de I’amour ou Eléorzor
d’Yvrée », dans Nouvelles du XVII® siécle, sous la direction de Raymond Picard, Paris, Gallimard, 1997, p. 1654).

’DESJARDINS, Lucie, op. cit., p. 7.
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lecteur de la forme de passion représentée pose probléme, méme lorsque les caracteres
des passions sont réduits aux principaux.

11 convient de se pencher a nouveau sur Les passions de [’Gme. Lorsque nous
examinons ce qui est dit de la pAmoison, nous réalisons que, d’aprés Descartes, c’est
« I’extréme joie » qui a le pouvoir de « faire qu’on tombe ainsi en défaillance »E.
Mais il peut arriver, trés rarement certes, qu’on se pdme de tristesse. Marin Cureau de
La Chambre, quant a lui, affirme que les « défaillances » sont causées par « la douleur,
le désespoir ou la joye »*. Ainsi, contrairement & ce que nous avons affirmé plus haut,
les symptomes des passions ne disent pas la passion d’une maniére parfaitement
transparente. Un signe, tel la pAmoison, susceptible de renvoyer a la joie ou a la
tristesse, est un signe sur lequel on bute. Et derri¢re cette opacité du langage du corps,
I’étre intérieur devient une énigme. On pourrait remarquer qu’apres tout, le cas de la
pamoison reste exceptionnel, et que les larmes, par exemple, conduisent sans
ambiguité a la tristesse et au désespoir. Et pourtant, méme les larmes n’échappent pas
au probléme. En effet, Cureau de La Chambre affirme, a propos de ces derniéres, que
« la joye, la colere & la compassion les font quelquefois couler ». Ainsi, si le lecteur
d’ Eléonor d’Yvrée pense 4 la tristesse et au désespoir du personnage quand ii est
question de ses larmes, c’est moins parce que les larmes conduisent sans ambiguité a
ces passions que parce qu’il interprete les larmes a la lumiére des aventures des
personnages qui ne laiséent pas de place - c¢’est le moins qu’on puisse dire ! - a la joie.
Finalement, les larmes et la pAmoison permettent une reconnaissance aisée de la

tristesse et du désespoir, mais dans le cadre restreint de cette nouvelle a I’accent si

#DESCARTES, René, op. cit., p. 118.
¥ 1A CHAMBRE, Marin Cureau de, op. cit., Amsterdam, A. Michel, 1658, Vol. I, p. 92.

0 Ibid., Paris, Jacques d’Allin, 1662, Vol. V, p. 9.
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tragique qu’il est impensable d’y voir représentés des larmes de joie ou des
évanouissements liés au bonheur. Nous venons donc de constater que le langage du
corps, loin d’étre immédiatement accessible, a besoin de la médiation de tout un
contexte d’énonciation pour conduire a la forme de passion représentée.

Et c’est alors que les choses se compliquent. Car si les larmes ou la pdmoison
renvoient sans ambiguité 4 la tristesse plutdt qu’a la joie dans cette nouvelle, étant
donné que joie et tristesse sont deux passions contraires qui ne coexistent pas dans
Eléonor d’Yvrée, que faire de la langueur, cette « disposition a se relacher et étre sans
mouvement »°, qui, d’aprés Marin Cureau de La Chambre et Descartes, reléve aussi
bien de I’amour que d’une profonde tristesse ? Autrement dit, que faire d’un
symptome relevant de deux passions généralement liées dans Eléonor d’Yvrée ? En
effet, si les trois personnages principaux, Eléonor, Matilde et le duc de Misnie sont
tristes, c’est parce qu’ils aiment et que leur amour n’obtient pas satisfaction. La
tristesse est donc toujours étroitement liée & ’amour. Ainsi, il devient difficile pour le
narrateur, lorsqu’il est question de langueur, de mettre I’accent sur I’amour plutét que
sur la tristesse ou vice versa, puisque le contexte ne permet pas de trancher nettement.
Afin de remédier & ce probleéme, il caractérise la langueur : il parle par exemple de
« langueur facheuse »*%, ce qui conduit plus strement le lecteur vers la profonde
tristesse, il évoque en revanche la « langueur toute passionnée »>, soulignant alors le
sentiment amoureux. Tous ces exemples nous montrent bien que, si I’étre extérieur

conduit bien & I’étre intérieur, dans cette nouvelle, cela ne se fait pas dans une relation

3 DESCARTES, René, op. cit., p. 116 .

2 BERNARD, Catherine, op.cit., p. 941.
S Ihid. , p. 947.
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de pure transparence. En effet, entre le signe inscrit a la surface du corps et la passion,
il y a I’art du conteur.

Et ce probléme de la juste représentation des passions ne touche pas seulement
le signe en tant que renvoi a une forme de passion en particulier, mais également le
signe en tant que manifestation concréte & la surface de I’étre. Nous avons observé
plus haut la description des larmes faite par Marin Cureau de La Chambre. Nous nous
sommes demandée : pourquoi le narrateur d’ Eléonor d’Yvrée parle-t-il de larmes sans
jamais les décrire ? La représentation des passions n’en serait-elle pas plus parfaite ?
En fait, il faut bien voir que décrire un €étre en larmes ne va pas de soi. Et cela, Marin
Cureau de La chambre lui-méme est prét a I’admettre : en effet, il reconnait qu’ « il y
en a qui pleurent sans crier, sans gemir, sans changer de visage, & sans faire aucune de
ces actions qui sentent le désespoir »**, faisant ainsi de sa description une donnée
-relative a un certain nombre de gens plutdt qu’une valeur absolue. René Descartes
résume trés bien le probléme lorsqu’il affirme que, s’ « il n’y a aucune passion que
quelque particuliére action deS yeux ne déclare », il n’est pas aisé€ de décrire ces
actions des yeux, « a cause que chacune est composée de plusieurs changements (...),
lesquels sont si particuliers et si petits que chacun d’eux ne peut étre apergu
séparément, bien que ce qui résulte de leur conjonction soit fort aisé a remarquer. On
peut dire quasi le méme des actions du visage qui accompagnent aussi les passions :
car bien qu’elles soient plus grandes que celles des yeux, il est toutefois malaisé de les
distinguer ; et elles sont si peu différentes qu’il y a des hommes qui font presque la
méme mine lorsqu’ils pleurent que les autres lorsqu’ils rient »*°. Il y a donc une

tension entre, d’une part, un changement perceptible inscrit par la passion & la surface

* LA CHAMBRE, Marin Cureau de, op. cit., Paris, Jacques d’Allin, 1662, Vol. V, p. 9.

% DESCARTES, René, op. cit., p. 111-112.
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de I’étre et, d’autre part, la difficulté & dire en quoi consiste cette perceptibilité : on
reconnait par exemple, la joie, & « je ne scay quelle douceur qui reste dans les
yeux »*°. Ce je-ne-sais-quoi, inhérent aux caractéres corporels des passions, pose
probléme en ce qui concerne la représentation littéraire de ces derniers.

Comment représenter I’irreprésentable ? Certainement pas en tentant, malgré
tout, de le décrire. Tout ce & quoi une telle entreprise aboutirait, ce serait & une
représentation qui ne toucherait pas, par son coté artificiel, le lecteur. Représenter les
symptdmes des passions avec naturel, c’est justement garder a ces derniers leur
caractere indicible. En fait, tout le défi consiste, pour le narrateur, a affirmer qu’ily a
des transformations bien palpables qui se peignent a la surface de 1’étre sous 1’emprise
d’une passion, sans jamais dire en quoi consistent exactement ces transformations. Ne
jamais dire en quoi consistent exactement ces transformations, cela revient, pour le
narrateur d ’Eléonor d’Yvrée , & évoquer des symptdmes bien connus tels les larmes, la
pamoison, la langueur, sans plus de précisions, nous I’avons vu. Cela revient aussi &
qualifier ces transformations, non pas en fonction de leur réalisation concréte, mais en
fonction de la passion & laquelle elles sont liées. Ainsi, Eléonor regarde le baron
d’Hilmont « avec une mortelle tristesse »° et le duc de Misnie « d”un air qui » semble
« le remercier de I’attachement qu’il » a « pour elle et, en méme temps, 1’en
plaindre »°®. Cette maniére de procéder est trés avantageuse. En effet, elle permet
d’insister sur I’expressivité des caractéres corporels des passions dans la mesure ot un
seul regard peut dire plusieurs sentiments, tout en laissant dans I’ombre la question de

leur actualisation. Ces zones d’ombre, ce sont les lieux de prédilection du je-ne-sais-

% LA CHAMBRE, Marin Cureau de, op. cit., Amsterdam, A. Michel, 1658, Vol. I, p. 123.
"BERNARD, Catherine, op. cit., p. 937.

* Ibid., p. 950.
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quoi. C’est en effet a partir de ces « oublis » du narrateur que le lecteur met en ceuvre
une sensibilité propre & combler ces lacunes et seule susceptible, finalement,
d’appréhender I’irreprésentable. Le regard triste existe-t-il ailleurs que dans
P’expérience que celui qui regarde peut en faire ? Ce regard d’autrui susceptible
d’appréhender les symptomes des passions, c’est sur lui que le narrateur insiste, car il
valide le fait que les transformations & la surface de I’étre passionné sont palpables,
tout en ramenant le probléme de la nature de ces transformations a une expérience
singuliére. Dans un passage comme : « Eléonor était si accablée de sa douleur qu’elle
ne la sentait plus ; tout ce qui se passait lui paraissait un songe. La duchesse de Misnie
était (...) touchée de 1’état onl elle la voyait »>°, nous voyons que le symptome de la
passion existe implicitement par ce verbe « voir » qui sous-entend qu’il y a quelque
chose qui se donne a voir, sans que ce quelque chose soit explicité, si ce n’est par ce
terme « état », terme on ne peut plus vague... Dans cet autre exemple : « La présence
de son amant ébranla d’abord sa résolution et elle ne put cacher son trouble »°, Ie
symptome de la passion est marqué implicitement par le verbe « ne put cacher » qui
sous-entend qu’il y a quelque chose qui est donné & voir. Donc 1a encore, c’est en
fonction d’un certain regard susceptible de I’appréhender que le symptdme de la
passion existe. Enfin, lorsque le narrateur affirme : « Le mariage (...) se devait
célébrer & une de ses maisons de campagne qui n’était qu’a une lieue de la ville, et
Eléonor y alla le jour précédent pour jouir de sa douleur avec quelque liberté »*!, il
présente la recherche de solitude comme allant de pair avec le fait de pouvoir vivre

une passion sans contrainte. En effet, Eléonor, qui est sur le point d’épouser le comte,

* Ibid., p. 937.
“ Ibid., p. 950.

“ Ibid., p. 957.
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ne peut avouer sa douleur face a ce mariage qui la prive & jamais de ’homme qu’elle
aime, et il est intéressant que la nécessité de ne pas avouer une passion ait poﬁr
conséquence la nécessité de se cacher aux yeux du monde. La encore, les
transformations du corps par les passions existent implicitement par cette équivalence
faite par le narrateur entre le fait de jouir en paix de sa passion et le fait de se dérober
au regard d’autrui.

Ainsi, nous voyons que les symptdmes des passions seront moins abordés par
le narrateur d’ Eléonor d’Yvrée en tant que manifestation en soi, qu’en tant que
manifestation pour le regard d’autrui. Lorsqu’il présente une Eléonor « si accablée de
sa douleur qu’elle ne la sent(...) plus » face & une duchesse de Misnie « touchée de
1état o elle la voi(t)(...) »*, les transformations du corps d’Eléonor liées & la douleur
ne concernent pas cette derniére, coupée de ses propres sensations, mais bien celle qui
les observe et qui est profondément émue a leur spectacle. Cette maniére de présenter
les choses va a ’encontre des intuitions cartésiennes qui font « de I’émotion une
sensation, une expérience dans 1’ame de ce qui se passe dans le corps »*. En éffet,
René Descartes définit les passions en ces termes : ce sont des « perceptions, ou des
sentiments, ou des émotions de ’dme, qu’on rapporte particuli¢rement a elle et qui
sont causées, entretenues et fortifiées par quelques mouvements des esprits »*, les

« esprits » étant des « esprits animaux », ¢’est-a-dire les « parties du sang qui sont les

plus agitées et les plus subtiles »*. Face 4 cette conception cartésienne, qui assimile

“ Ipid., p. 937.

“PARRET, Herman, Les passions. Essai sur la mise en discours de la subjectivité, Bruxelles, -
Pierre Mardaga, 1986, p. 136.

“DESCARTES, René, op. cit., p. 57.

* Ibid., p. 44.
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donc les émotions a des « sensations de changements physiologiques »* notre
narrateur présente des personnages coupés du bouleversement physiologique qui se
joue en eux. Dans I’exemple que nous avons évoqué plus haut, les transformations
corporelles d’Eléonor ne sont pas la cause de sa douleur, mais bien de 1’émotion qui
s’empare de la duchesse de Misnie : c’est donc cette derniere qui expérimente dans
son 4me ce qui se passe dans le corps d’Eléonor, pour reprendre 1’expression
d’Herman Parret*’. En ce sens, le narrateur insiste sur une dimension éminemment
sociale des caractéres corporels des passions, dans la mesure ou ce sont eux qui
permettent que le sentiment circule d’une personne a une autre. Si, au début de la
nouvelle, I’amour du duc de Misnie se communique & Eléonor, c’est parce qu’elle voit
« les yeux (...) (du) duc appliqués sans cesse & rencontrer les siens »*. Eléonor
d’Yvrée se situe donc bien dans la lignée d’une tradition rhétorique qui fait de 1’action
oratoire une partie essentielle de la persuasion, puisque « tout appel aux émotions
devient nécessairement languissant, si la voix, la physionomie, et, pour ainsi dire,
I’attitude du corps entier ne I’enflamment »* : « Comment voulez-vous obtenir que le

juge » haisse votre adversaire, « s’il ne voit vos regards enflammés de haine ? »”,

interroge Antoine, dans De oratore de Cicéron.

“PARRET, Herman, op. cit., p. 137.
#7 « C’est un fait primordial pour la psychologie des émotions basée sur les intuitions cartésiennes que I’émotion
y est considérée comme I’épiphénomeéne d’une perception de ’Ame, dans sa relation avec I’ activité et la réaction

corporelle. Il y a un grand nombre de problémes avec cette vue qui fait de I’émotion une sensation, une
expérience dans ’ame de ce qui se passe dans le corps » (/bid., p. 136. C’est moi qui souligne).

“ BERNARD, Catherine, op.cit., p. 931.
“ QUINTILIEN, op. cit., X1, 3, 2.

** CICERON, De [’orateur, Texte établi et traduit par Edmond Courbaud, Paris, Société
d’édition « Les belles lettres », 1922, 11, 190.
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Chapitre II : Le symptome éloquent

Dans cette perspective, le symptome de la
passion, en tant que langage susceptible de communiquer une émotion, a une
dimension pragmatique incontestable. Cette dimension pragmatique du symptdme de
la passion, Marin Cureau de La Chambre s’y est longuement attardé. D’apres ce
dernier, « les passions ne sont rien que des emotions de I’appetit par lesquelles ’ame
se porte vers le bien & s’esloigne du mal », et comme I’ame « a divers organes qui
peuvent servir a cette fin, elle les employe aussi & les fait mouvoir conformement a
son intention »°". Il existe, d’aprés Marin Cureau de La Chambre, deux sortes de
caractéres corporels des passions, « les uns qui se font pour quelque fin, les autres qui
arrivent par une pure nécessité. Les premiers se font par le commandement de ’ame
qui les juge nécessaire pour executer sa passion (...), les autres sont purement naturels
& se font sans dessein, n’estant rien que des effets qui par une suite necessaire
viennent du trouble et de ’agitation qui se fait en dedans »*. Par exemple, dans le cas
de la douleur, les regards languissants qui correspondent & un mouvement des yeux
« foible, lent &. mal asseuré »> et qui sont liés 4 la fuite des esprits, sont des caractéres
qui se font par pure nécessité, alors que la téte qui « panche un peu vers I’espaule
droite »** est un caractére qui se fait pour quelque fin, dans la mesure ot I’dme se

propose dans ce mouvement de « montrer qu’elle n’est plus capable d’agir, & que sa

LA CHAMBRE, Marin Cureau de, op. cit., Amsterdam, A. Michel, 1658, Vol I, p. 11.
2Ibid., p. 73.
%3 Ibid., Paris, Jacques d’Allin, 1662, Vol. IV, p. 230.

% Ibid., p. 247.
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vigueur est affoiblie jusque dans son principe »*, afin d’implorer secours. Ainsi,
d’aprés Marin Cureau de La Chambre, certains caractéres corporels des passions
permettent a I’ame d’étre active dans la passion, puisqu’ils sont les moyens dont elle
se sert pour parvenir & ses fins. Chez Deécartes, au contraire, puisque ce sont les
mouvements du corps qui sont a ’origine de I’dme passionnée, dans la mesure ot
I’émotion est une « expérience dans I’4me de ce qui se passe dans le corps »*°, et que
« les mouvements du corps qui accompagnent les passions ne dépendent » donc

« point de I’4me »°’, aucun lien n’est admis « entre 1’émotion, qui est une sensation
subjective et passive, et I’action (...) se manifestant dans un comportement mondain et
intersubjectif »’ 8 Donc, nous avons, du c6té de René Descartes, une émotion passive,
et du c6té de Marin Cureau de La Chambre, une émotion qui tend a I’action, par le
moyen des bouleversements physiologiques.

Comment se situe notre nouvelle par rapport & ces deux tendances ? Nous
avons constaté que le spectacle de la douleur d’Eléonor est susceptible de toucher
profondément la duchesse de Misnie, au point que cette femme froide et calculatrice
aux intéréts contraires au bonheur d’Eléonor se laisse aller 2 embrasser cette derniére
« avec une tendresse que la compassion »* excite en elle. L’émotion, dans Eléonor
d’Yvrée, est donc susceptible d’agir sur I’dme d’autrui par le biais des
bouleversements physiologiques, afin de la ramener a sa cause. Ainsi, notre nouvelle

offre une vision des passions qui se rapproche des affirmations de Marin Cureau de La

% Ibid., p. 250.

% PARRET, Herman, op. cit., p. 136.
S"DESCARTES, René, op. cit., p. 64.
* PARRET, Herman, op. cit., p. 137.
¥ BERNARD, Catherine, op.cit., p. 937.
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Chambre, dans la mesure ou les caractéres corporels de la passion servent I’ame dans
son mouvement. Pourtant, I’dme passionnée teHe qu’elle est représentée dans Eléonor
d’Yvrée n’est pas active & la maniere de celle représentée dans Les characteres des
passions. Toutes deux utilisent, certes, les modifications physiologiques pour parvenir
a leur fin, mais, alors que dans le cas de Marin Cureau de La Chambre, ’4me se
trompe souvent et fait bouger certaines parties du corps de fagon complétement inutile,
ce qui réduit considérablement sa possibilité d’action, dans le cas de notre nouvelle, il
n’y a pas d’erreur possible, et le mouvement du corps qui sert la passion la sert
assurément. Il s’agit maintenant d’examiner en détail ce que nous venons d’affirmer.
En nous penchant sur Les characteres des passions, nous constatons que, si
« les Esprits sont sans difficulté les premiers » organes dont 1’ame « se sert » pour se
porter vers le bien et s’éloigner du mal, « a cause qu’ils sont les plus mobiles et qu’ils
prennent leur naissance au lieu mesme ou elle forme ses desseins »%, « ce mouvement
des Esprits est souvent un secours bien inutile & I’ame, et qui sert plus & marquer sa
précipitation, son aveuglement, qu’a obtenir ce qu’elle s’est proposé »*. L’ame fait
aussi « mouvoir les parties qui sont capables du mouvement volontaire, comme estant
celles qui sont les plus puissantes pour rechercher ou pour embrasser le bien, et pour
repousser ou pour fuir le mal »%, mais, 13 encore, « il y a quelques uns de ces
mouvements ol I’ame se trompe aussi bien qu’en celuy des Esprits »*. Par exemple,

lorsque I’Ame « abbat les yeux dans la Honte »*, elle se trompe, puisque ce n’est pas
q y pe, puisq p

®T.A CHAMBRE, Marin Cureau de, op. cit., Amsterdam, A. Michel, 1658, Vol. I, p. 11.

8 Ibid., p. 12.

8 Ibid., p. 13.
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en baissant les yeux qu’elle cachera sa disgrace. Ainsi, ’dme péssionnée, pour Marin
Cureau de La Chambre, est & 1’origine de bien des modifications physiques inutiles, ce
qui n’est pas le cas dans notre nouvelle. En effet, il n’y a pas certains symptomes des
passions inutiles dans Eléonor d’Yvrée, car le mode d’action du caractére corporel de
la passion y est exclusivement persuasif. Si les modifications qui se lisent sur le corps
servent I’émotion a laquelle elles sont li€es, c’est parce qu’elles donnent a voir cette
derniere et, ce faisant, elles donnent a sentir cette derniére a autrui. Les symptOmes des
passions, dans notre nouvelle, ont donc un mode d’action tout rhétorique : il s’agit de
rallier autrui a sa cause en partageant avec lui son émotion. Il s’agit ainsi, en donnant a
voir ce qui se passe a I’intérieur de son étre, de provoquer la « compassion » d’autrui,
le terme de « compassion » étant employé au sens large de prendre part & la passion
d’autrui. Par conséquent, la paleur, liée selon Marin Cureau de La Chambre & la fuite
des esprits, et donc effet nécessaire de la douleur qui se fait « sans que I’ame ait
dessein de » le produire puisqu’il vient « en suite des mouvements que I’ame excite en
dedans » %, ne sert pas moins I’dme que les larmes qui; d’apres notre médecin, sont
faites & dessein par I’ame afin d’implorer secours tout en se déchargeant « d’une partie
de son mal »®. L*un comme I’autre, rendant palpable, perceptible la douleur, est
susceptible d’agir. Dans Eléonor d’Yvrée, les transformations du corps liées a la
passion peuvent toujours servir cette derniére, dans la mesure ou c’est le symptome en
tant qu’il donne a voir la passion qui agit. Ily a, a la fin de notre nouvelle, lorsque
notre héroine épouse le comte de Retelois, une courte scéne qui illustre fort bien ce

ue nous venons d’évoquer : le duc de Misnie, qui se trouve parmi les convives, jette
b

% Ibid., p. 14.

% Ibid., Paris, Jacques d’Allin, 1662, Vol. IV, p. 184.
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Eléonor « un regard qui » exprime « toute sa rage et toute sa tendresse ; elle » tourne
« les yeux sur lui d’une maniére languissante et passionnée et » semble « vouloir le
dédommager par ses regards de tout ce qu’elle lui » fait « perdre. Enfin elle les en »
détourne « parce qu’elle le » voit « palir. En effet il s’évanouit (...). Eléonor de son
coté » sent « défaillir ses forces et elle » est « contrainte de s’appuyer sur ceux qui »
sont « aupres d’elle »%. La défaillance, d’aprés Marin Cureau de La Chambre, est un
effet de la douleur qui se fait, non pas « pour quelque fin » mais « par pure
nécessité »® : en effet, lorsque la fuite des esprits vers le cceur est trés précipitée, ce
dernier regoit trop de sang brusquement et il ne peut plus faire ses mouvements, ce qui
provoque la défaillance. Cette derniere n’est donc pas susceptible de servir I’ame dans
sa passion. La péleur, nous I’avons vu, est un effet du méme ordre que la défaillance,
pour notre médecin. Or, & travers notre extrait, paleur et défaillance ont un pouvoir
d’action étonnant : Eléonor, percevant la paleur du duc, est convaincue de la douleur
de ce dernier au point de mettre fin aux regards langoureux qui I’ont exacerbée. Ainsi,
la trop grande souffrance du duc qui se donne a voir par sa péleur suivie de son
évanouissement est percue par Eléonor qui prend part & sa douleur au point de défaillir
a son tour.

Si le mode d’action du caractére corporel, dans Eléonor d’Yvrée, est persuasif,
il ’est & deux niveaux. Nous venons de constater qu’il fonctionne comme élément de
persuasion dans la communication entre les personnages. Mais il ne faut pas oublier
que le lecteur est également visé par 1’évocation du symptdme physique de la passion.
Parler des larmes de I’héroine, pour le narrateur, c’est provoquer les larmes du lecteur.

La passion comprise comme « tout ce qui affecte I’dme ef produit un changement dans

" BERNARD, Catherine, op. cit., p. 959.

LA CHAMBRE, Marin Cureau de, op. cit., Paris, Jacques d’Allin, 1662, Vol. IV, p. 227.
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I’apparence extérieure »® appartenant a I'univers de croyance de cette fin du X VII®
siecle, le lecteur est sensible & une représentation qui insiste sur les marques inscrites
par I’émotion 4 la surface de 1’étre. Si le narrateur dit qu’Eléonor est triste au point de
tomber malade, alors le lecteur est convaincu de I’affliction de I’héroine au point d’y
prendre part. Ainsi, la représentation des symptomes physiques de la passion permet a
’écrivain du XVII® siécle d’émouvoir ses lecteurs, tout comme /’actio permet &
I’orateur antique de convaincre son auditoire d’une certaine émotion. Le caractére
corporel de la passion occupe donc une place essentielle dans la création littéraire des
siecles classiques, car la théorie littéraire de cette période « calque fort exactement
I’analyse rhétorique des visées et des moyens de I’ oratio antique pour décrire et
évaluer les pouvoirs et les effets de la poésie sur le lecteur, et considérer la capacité &
émouvoir les passions comme le critére décisif du ‘bon pote’ »™.

Lorsque nous écrivons que I’dme passionnée telle qu’elle est représentée dans
Eléonor d’Yvrée n’est pas active & la maniére de celle représentée dans Les
characteres des passions, nous ne sommes pas en train d’affirmer que Marin Cureau
de La Chambre ignore cette dimension rhétorique du symptdme de la passion, loin de
la. Comment pourrait-il alors affirmer qu’ « une des principales actions de I’Ame »
dans les passions « est de faire connoistre (...) 1’estat ot elle se trouve »’* ? Ce qui est
remarquable, chez ce médecin, c’est le fait qu’il n’accorde ce statut de ‘symptome
éloquent’ qu’a un petit nombre de caractéres corporels : les larmes, la téte qui penche

vers le coté droit, nous 1’avons vu, mais aussi le ‘riz’, a travers lequel « I’ame veut

¥ DESJARDINS, Lucie, op. cit., p. 2.
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faire voir qu’elle est surprise »’%, et quelques autres encore. Examinons de plus pres le
cas de la téte qui penche vers le coté droit. Marin Cureau de La Chambre affirme qu’il
y a trois positions de téte en la douleur : la téte qui « panche en bas », la téte qui

« s’appuye sur les bras estant accoudez » et la téte qui « panche un peu vers I’espaule
droite » ™. Si la cause des deux premiéres positions est la faiblesse de 1’organisme;
I’ame fait pencher la téte vers le c6té droit, nous ’avons vu, afin de « montrer qu’elle
n’est plus capable d’agir & que sa vigueur est affoiblie jusque dans son principe .
Pourquoi ce médecin ne donne-t-il pas la méme cause A ces trois positions de téte ?
Que signifie cette différence de traitement ? Revenons un peu en arriére, en 1628,
Jorsque « le traité de Harvey décrivant la circulation sanguine bouleverse la
physiologie du corps humain. Soumis au droit commun des lois physiques des forces
et des fluides, celui-ci devient corps parmi les corps » : « le visage va cesser » alors
« d’&tre le miroir ressemblant de 1’ame pour devenir I’expression physique de ses
passions »78. « La ol ’on percevait, dans le miroitement infini des surfaces
corporelles, les traces accumulées des ressemblances, on décéle plus volontiers
désormais I’effet de causalités organiques et profondes »'|. Ces caractéres corporels
effets de ‘causalités organiques et profondes’, Marin Cureau de La Chambre les
appelle les ‘caractéres nécessaires’ des passions : « ils sont purement naturels et s

font sans dessein, n’estant rien que des effets qui par une suite nécessaire viennent du

™ Ibid., Amsterdam, A. Michel, 1658, Vol. I, p. 193.
7 Ibid., Paris, Jacques d’Allin, 1662, Vol. IV, p. 246-247.
" Ibid., p. 250.
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trouble et de ’agitation qui se fait en dedans »’®. Ce trouble et cette agitation qui se
fait en dedans, c’est le mouvement des esprits. Ce sont eux qui, fuyant vers le cceur
dans la douleur, sont a ’origine de la faiblesse qui fait pencher la téte en bas ou qui la
fait s’appuyer sur les bras. Mais notre médecin réalise bien qu’avec la téte qui penche
vers 1’épaule droite, on sort du simple phénoméne physiologique que représente un
corps qui ne se soutient plus, qui est obligé de s’appuyer sur quelque chose. Il sent
qu’il y a quelque chose dans ce mouvement qui dépasse la conséquence naturelle d’un
bouleversement organique, quelque chose d’artificiel. Descartes a le méme genre
d’intuition, lorsqu’il affirme qu’il y a quelques actions du visage « qui sont assez
remarquables, comme sont les rides du front, en la colére, et certains mouvements du
nez et des leévres en I’indignation et en la moquerie ; mais elles ne semblent pas étre
tant naturelles que volontaires »°. Descartes et Marin Cureau de La Chambre
pressentent donc tous deux que certains caractéres corporels des passions, trop
‘remarquables’, trop éloquents, relévent davantage d’une certaine théatralisation des -
passions, un ajout a I’émotion physiologique spontanée liée aux passions afin de
rendre ces derniéres plus spectaculaires. C’est cette ‘volonté d’éloquence’ qui se cache
derriere certains caractéres corporels des passions qui fait dire a notre médecin que
I’ame veut faire connaitre 1’état ot elle se trouve par ces symptdmes. Mais ce “vouloir’
de I’ame pose des difficultés a Marin Cureau de La Chambre, qui réalise bien que
I’étre humain pleure ou rit « souvent (...) sans y penser ; & souvent contre son
intention »*°. Il 1éve la difficulté en affirmant que ce ‘dessein’ de I’4me « n’est pas un

ouvrage de I’esprit ny de la connoissance des sens : Il se forme en nous avant que nous

LA CHAMBRE, Marin Cureau de, op. cit., Amsterdam, A. Michel, 1658, Vol. I, p. 73.
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puissions nous servir de ces facultez : C’est la nature qui nous I’inspire avec la
naissance. Comme elle a destiné I’Homme pour la vie civile, elle a fait couler dans son
Ame les semences & les principes de la Société »%!. Marin Cureau de La Chambre
parvient donc & sauvegarder la « naturalité » des caracteres corporels des passions au
détriment de leur « conventionnalité »* : il y a, d’aprés notre médecin, un instinct
naturel qui nous pousse & rendre lisible a la surface de notre étre ce qui se joue a
Iintérieur. La ot La Chambre a plus de difficulté, c’est lorsqu’il tente de justifier du
point de vue de la nature la caractéristique d’un caractére corporel : il faut en effet
avouer qu’il est difficile d’étre convaincu par 1’idée que 1’ame fait pencher la téte vers
le coté droit afin de « montrer qu’elle n’est plus capable d’agir & que sa vigueur est
affoiblie jusque dans son principe »®, son principe étant le c6té gauche du corps, qui
n’ayant plus de force, laisse la téte pendre vers la droite... Quoi qu’il en soit, dans Les
characteres des passions, il y a d’un c6té des symptomes ‘éloquents’, actions de I’ame
qui permet de convaincre autrui de sa passion et donc d’agir sur autrui, et de 1”autre,
des symptémes qui, s’ils sont perceptibles pour autrui, ne le sont que par accident, par
suite des bouleversements physiologiques qui accompagnent la passion. Ces
symptomes ne sont pas ‘éloquents’, d’apres notre médecin, ils ne sont pas produits par
’ame afin de persuader autrui de son état. Mais, étant donné qu’ils sont offerts aux
regards d’autrui, ils sont susceptibles d’étre déchiffrés en tant que symptdmes d’une
certaine passion, pas par n’importe qui, mais par les ‘spécialistes’ qui auront bien
retenu la legon de Marin Cureau de La Chambre. Cette seconde catégorie de caracteres

corporels n’affirme donc pas, mais se laisse déchiffrer : elle ne correspond pas a une
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action des symptomes des passions sur autrui, mais au contraire, a une action d’autrui
sur les symptdmes des passions. Or, dans Eléonor d’Yvrée, il n’en est pas ainsi. il est
vrai, comme nous allons le voir par la suite, qu’il y a des symptomes plus ‘éloquents’
que d’autres, il n’en demeure pas moins que le symptdme se pose toujours en termes
d’action de la passion sur autrui. Le caractére corporel de la passion, dans notre
nouvelle, tente toujours de rallier autrui & sa cause, et les rares fois ot cela n’est pas le
cas, les rares fois ol le symptome de la passion se manifeste dans la solitude, nous
Vefrons qu’autrui est malgré tout visé, mais que ce dernier est, pour diverses raisons,
inaccessible. Nous verrons également que, si le caractére corporel est susceptible
d’étre déchiffré au détfiment de la passion, c’est dans la mesure ou, tentant de rallier
Quelqu‘un a sa cause, il est intercepté par une tierce personne.

11 y a une autre différence, que nous ne voulons pas omettre de signaler, entre
les caractéres corporels des passions tels qu’ils apparaissent dans notre nouvelle et
ceux tels qu’ils apparaissent dans I’ceuvre de Marin Cureau de La Chambre. Ce dernier
ne se contente pas de séparer les symptdmes des passions en ‘caractéres nécessaires’ et
‘caracteres qui se font a dessein’, mais il distingue en plus, peu explicitement certes,
les caracteéres qui se font & dessein afin de communiquer son état a autrui, et les
caractéres qui se font & dessein afin d’agir directement sur I’objet de sa passion. En
fait, il est trés net, apres lecture des Characteres des passions, que notre médecin
privilégie cette derniere catégorie sur toute autre. Ceci est sans doute li¢ au fait que
Marin Cureau de La Chambre hérite d’une tradition qui congoit la passion en tant que
mouvement : « dire que la passion est un mouvement, cela veut dire pour Aristote et

Jean Damasceéne qu’elle est passage de la puissance a I’acte, qu’elle est passivité et
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activité »**. Mouvement, donc, non pas en termes de déplacement dans I’espace, mais
en termes de changement d’attitude par rapport a [’objet de la passion : de passive
qu’elle était, I’ame devient active, elle agit donc sur 1’objet de sa passion. Certes, le
symptéme éloquent permet d’agir sur I’objet de la passion, mais de fagon indirecte : si
par exemple, une certaine situation me fait souffrir, je peux, par mes larmes, provoquer
la compassion d’autrui qui sera alors tout prét 8 m’aider a sortir de cette situation
pénible. Mais notre médecin privilégie un mode d’action directe de la passion sur
’objet de la passion, et cela bien souvent au détriment méme de la capacité d’agir du
symptdme. En effet, dans le cas des « actions du desespoir » qui « tordent les bras &
les mains, qui se frappent la poitrine & les cuisses, qui s’arrachent les cheveux &
s’esgratignent le visage & qui se battent la teste contre les murailles »**, Marin Cureau
de La Chambre affirme que I’dme provoque ces actions parce qu’elle s’imagine, dans
le trouble ou elle est, que cela lui permettra de chasser une partie de son mal. Ainsi, la
préférence est donnée & un mode d’action directe du symptdme sur I’objet de la
passion, le ‘mal’, méme si cette action directe est vouée & 1’échec. Les actions du
désespoir, qui tentent de chasser le mal sans succes : pourquoi pas les actions du
désespoir, qui jouent la passion a la surface du corps, afin de partager éette demiéré
avec autrui ? Certes, cette omission peut paraitre étonnante, d’autant plus quand on
pense aux pleureuses antiques : n’y a-t-il pas dans ces gestes une théitralisation de la

douleur incontestable ?
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Méme lorsque Marin Cureau de La Chambre affirme qu’un caractére corporel
est fait & dessein par 1’ame pour « témoigner I’estat oul elle est »*S, il peut le présenter
également comme un moyen d’agir directement sur 1’objet de la passion. Prenons par
exemple le cas des larmes, qui permettent a ’ame de « faire connoistre le fascheux
estat o elle est »*/, afin d’implorer secours. Ces derniéres, d’aprés notre médecin,
permettent également a I’dme de se soulager en se déchargeant d’une partie de son
mal : « I’ame », dit Marin Cureau de La Chambre, « croit se descharger d’une partie de
son mal par toutes les actions extérieures qu’elle fait, comme par les larmes, par les
soupirs, par les mouvements du corps & principalement par la parole ». Une personne
qui « devore son chagrin & qui le garde dans le cceur (...) le sent bien plus longtemps
& en est bien plus tourmentée que celuy qui le dit, qui se plaint, qui pleure (...). Car
quoy que la raison juge que tout cela n’est point de soy capable d’augmenter ou
d’affoiblir la passion : Neantmoins la faculté sensitive qui en est ordinnairement le
siege (...) & qui ne discerne pas si exactement les choses, s’imagine qu’elle arrive a
ses fins par ces voyes 1a & se satisfait en quelque sorte quand elle employe quelqu’un
de ces moyens »%. Donc les pleurs permettraient & I’ame d’agir sur 1’objet de la
passion, ou plus exactement, permettraient a ’ame de croire qu’elle agit sur 1’objet de
la passion, et I’dme s’en trouverait soulagée. Il en va de méme pour les cris et les
gémissements : en effet, si la fin principale que I’ame se propose dans les
gémissements « c’est de demander secours en faisant connoistre le besoin qu’elle en

a »*, ’4me se propose également de « se soulager, en se déschargeant par eux d’une

% Ibid., Vol. V, p. 34.
¥ Ibid., p. 35.
® Ibid., Vol. IV, p. 184-185.

® Ibid., p. 217.



31

partie »° de son mal. Les cris, quant & eux, se font plus pour se soulager que pour
demander secours. Nous remarquons le fait que le rdle joué par autrui n’est pas tres
bien défini dans le cas des pleurs, des gémissements et des cris qui se font pour se
soulager. Notre médecin ne semble pas tenir compte d’autrui, dans ce cas-1a, et
soutient qu’il y a dans ce genre de manifestations quelque chose qui s’échappe du
corps au sens propre du terme, humeurs dans les larmes, sons dans les cris et les
gémissements, et qui donne I’impression a I’appétit sensitif qu’il s’est déchargé d’une
partie de son mal, si bien que I’dme s’en trouve soulagée. Pourtant, quand il affirme
qu’une personne qui « devore son chagrin & qui le garde dans le cceur (...) le sent bien
plus longtemps & en est bien plus tourmentée que celuy qui le dit, qui se plaint, qui
pleure » °!, autrui n’est-il pas malgré tout impliqué implicitement dans le processus ?
Avec cette équivalence faite entre le verbe « dire » et le verbe « pleurer », n’y a-t-il
pas un destinataire visé ? Et alors, le mode d’action des larmes, des gémissements et
des cris serait toujours éloquent, mais d’une part, ils rendraient la douleur perceptible
pour autrui afin de provoquer la compassion d’autrui et d’obtenir son aide. D’autre
part, cris, larmes et gémissements, en représentant la passion a la surface du corps,
permettraient un soulagement immeédiat, soulagement qui ne serait pas lié a une
certaine action d’autrui en faveur de la douleur, mais a la représentation en tant que
telle : il y aurait un apaisement qui viendrait de la simple communication de sa
passion, du simple fait de partager sa passion avec autrui. Nous nous rappelons d’une
parole entendue : « aujourd’hui, il n’y a plus de lieu ou crier sa douleur ». Cette parole,

prononcée en ce début du XXI° siécle, appuie sans doute notre propos, & savoir, I’idée
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que crier sa douleur est avant tout un acte social : quand il n’y a plus de place de
village ou il est possible de hurler sa douleur face a la mort de ceux qu’on chérit
accompagné des autres habitants du village, le cri perd peut-étre ses vertus
bienfaitrices. Marin Cureau de L.a Chambre a probablement pressenti ce probléme.
Qu’en est-il dans Eléonor d’Yvrée ? Le caractére corporel de la passion permet-
il d’agir directement sur 1’objet de la passion ? Nous avons vu que le mode d’action du
caracteére corporel est tout rhétorique, dans notre nouvelle. Seule la mort échappe un
peu a la régle. Pour Marin Cureau de La Chambre, « la tristesse change la constitution
du corps & ruine entiérement la santé »°~, car « comme elle fait continuellement retirer
les esprits au cceur, il faut que tous les membres se ressentent de cette fuite »°. De ce
point de vue, la mort intervient en tant que symptdme nécessaire de la passion, et non
en tant que symptome qui se fait & dessein : elle est une conséquence logique de la
ruine de la santé provoquée par le mouvement des esprits dans la tristesse. Cependant
la mort est également évoquée dans le cas du désespoir, non plus en tant que caractere
corporel de la passion, mais en tant que « charactere moral ». Le caractére moral, c’est
celui que « I’ame employe par une connoissance claire et distincte pour obtenir la fin
qu’elle pretend en chaque passion »*. Or, dans le désespoir, un étre se figure « qu’une
mort qui finit bien-tost une vie malheureuse, au lieu d’estre un mal, est le plus grand
bien qui puisse arriver »*> et il met fin & ses jours, ou, s’il n’a pas assez de résolution

pour se donner la mort, il attend « le dernier coup de » son « malheur, & sans le
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vouloir eviter, il(...) s’abandonne 4 tous les evenemens qui en peuvent arriver »*°.

Dans notre nouvelle, la mort a un statut fort intéressant, car elle concilie ces deux
catégories : alors que la marquise d”Yvrée meurt « avec toute la tranquillité d’une
personne accablée d’afflictions, qui ne regarde la mort que comme la fin d’une vie
infortunée »° et qué Matilde, en mourant, ordonne a ses parents « de ne point pleurer
une mort qui » est « le seul reméde d’une passion malheureuse »’%, leur mort est
parfaitement naturelle, conséquence de la fievre qui s’empare du corps. Ainsi, la mort
devient un caractere corporel ‘fait a dessein par ’ame afin de se séparer du mal qui
I’oppresse. La mort intervient également en tant que symptdéme éloquent, dans
Eléonor d’Yvrée : en effet, lorsque Matilde meurt, son pére est convaincu de son
immense souffrance au point de se venger du duc de Misnie en provoquant la ruine
entiére de sa fortune. La mort est éloquente également en tant que menace, et elle est
alors fiévre : la fievre de Matilde qui dure tout au long de la derniére moitié de la
nouvelle, qui augmente et qui diminue en fonction des espoirs et désespoirs de la jeune
fille, est une menace de mort qui persuade Eléonor de renoncer a son amant & tout
jamais en épousant le comte de Retelois. Mais, et c’est 1a surtout ce qui nous intéresse,
en plus d’étre éloquente, la mort agit trés bien sur I’objet de la passion, nous 1’avons
vu : elle permet & une personne de se couper définitivement de ce qui la fait souffrir, et
nous pouvons affirmer qu’elle est le seul caractere corporel dans cette nouvelle qui se
fait pour autrui aussi bien que pour soi. Notre nouvelle débute avec la mort de la
marquise d’Yvrée, elle prend fin avec la mort de Matilde : entre les deux, les Etres se

débattent en vain, nous allons le voir, contre ce qui les oppresse. La mort en tant
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qu’unique recours de I’ame face a ’adversité : c’est 14 le constat désespérant de cette
ceuvre. On pourrait se demander si, dans Eléonor d’Yvrée, les larmes ne permettent
pas, comme cela est évoqué dans Les characteres des passions, un soulagement
immeédiat. Or, s’il est certain que retenir ses larmes, dans notre nouvelle, est une
contrainte trés pénible, au point que notre héroine demande a son frére : « laissez-moi
pleurer, c’est la seule grice que je vous demande »”, verser des larmes n’apaise pas la
douleur, loin de 1a. Quand Eléonor quitte le duc de Misnie et Matilde, il est dit :

« Quoique Eléonor se crit épuisée de douleur, elle trouva encore des pleurs a répandre
lorsqu’elle dit adieu 4 Matilde »'®. Les pleurs appellent d’autres pleurs, mais aucun
soulagément.

Le symptome de la passion, dans Eléonor d’Yvrée, est donc essentiellement
rhétorique : il se fait afin de persuader autrui d’une certaine émotion, et la lettre du duc
de Misnie a notre héroine appuie cette idée. En effet, le duc, en écrivant : « mes
larmes, mes malheurs, ma mort, que vous ne sauriez croire éloignée, pouvaient me
tenir lieu de quelque mérite auprés de vous »'°, insiste sur le pouvoir persuasif du
caractere corporel de la passion. Si son corps se transforme, si des pleurs en jaillissent
et si sa santé s’altére quand Eléonor refuse de le voir, ¢’est 13 une preuve irréfutable
qui doit persuader notre héroine de I’amour puissant que le duc de Misnie ressent a
son égard et la faire changer d’avis. Pourquoi cette dimension rhétorique du caractére
corporel de la passion occupe-t-elle une place si importante dans notre nouvelle ?
Pourquoi, en revanche, quelqu’un comme Marin Cureau de La Chambre distingue-t-il

plusieurs types de caractéres corporels ? Il ne faut pas oublier que ce dernier est un
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médecin, et que son ouvrage tente de rendre compte de la maniére la plus fine possible
de la question des caractéres corporels des passions. Méme si la méthode utilisée par
ce dernier fait sourire aujourd’hui, son ceuvre n’en demeure pas moins fort instructive,
dans la mesure ou elle souligne le fait qu’il est extrémement difficile de dire avec
assurance ce qui, dans le caractére corporel de la passion, prend envcompte autrui ou
pas. Prenons par exemple le cas des larmes : sont-elles liées & un bouleversement
physiologique qui ne peut se contenir dans les limites internes du corps, au point de se
manifester a I’extérieur du corps ? Correspondent-elles a une théitralisation du
sentiment, visant ainsi autrui ? Permettent-elles d’apaiser la douleur en créant un
épanchement libérateur ? Répondre a ces questions est impossible, dans la mesure ou
ces trois €éléments sont sans doute toujours présents dans la formation du caractére
corporel de la passion, plus ou moins présents, certes, mais déterminer une proportion
exacte est utopique. C’est sans doute 13, a notre avis, la plus grande erreur commise
par Marin Cureau de La Chambre : vouloir trop souvent trancher entre ces trois
aspects constitutifs des symptomes des passions, affirmer par exemple de fagon
catégorique que les actions de désespoir se font parce que I’dme croit ainsi s’attaquer
au mal, alors que le rire se fait pour montrer & autrui qu’on est surpris cependant que le
tremblement des Iévres dans la tristesse est 1ié a lé fuite des esprits. Mais notre
médecin sait voir aussi & quel point il est difficile de dire avec assurance pourquoi les
symptomes se forment. La preuve en est qu’il nuance un certain nombre de ses
explications : nous I’avons vu dans le cas des cris, des larmes et des gémissements qui,
d’aprés Marin Cureau de La Chambre, sont faits & dessein par I’ame pour se soulager
mais aussi pour faire connaitre le facheux état dans lequel elle se trouve. Nous
pouvons le voir encore dans I’explication qu’il donne du changement de visage dans

les larmes : « le changement de visage qui arrive en ce temps-1a, procede en paxrtie du
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mouvement que cause la Tristesse, en partie de celuy que I’Ame fait pour la decouvrir
& pour faire couler les Larmes »'®.

Pourquoi, en revanche, le caractére corporel de la passion est-il
essentiellement rhétorique, dans Eléonor d’Yvrée ? Nous I’avons vu, ¢’est avant tout le
symptOome en tant qu’il est susceptible d’interpeller autrui qui intéresse le narrateur, ce
qui conduit & gommer les différences entre un caractére corporel tel la mort, qui releve
davantage d’un bouleversement physiologique, et les larmes, qui relévent davantage
de la passion qui se représenterait a la surface du corps. Le fragment de la lettre du duc
de Misnie cité plus haut le montre trés bien : larmes et mort juxtaposées 1’'une a ’autre
sont équivalentes dans la mesure ou elles sont toutes les deux preuves de la passion.
Mais il faut bien voir que cette équivalence est déja en germe dans Les characteres des
passions. En effet, ¢’est une ceuvre de la passion en tant qu’elle se marque toujours sur
le corps, donc en tant qu’elle est toujours susceptible de parler & autrui. Souligner,
durant cinq volumes, les multiples transformations du corps sous I’emprise de 1a
passion, transformations perceptibles pour autrui et codifiables, c’est faire de tout
caractére corporel un signe renvoyant a une passion. Il y a dans cette démarche un
souhait de transparence de I’individu cher au XVII® siécle. En effet, en raison des
« intrigues de cour », « le déchiffrement du visage a pris tant d’importance qu’on »

193 A partir de 14, puisqu’il est

s’est « mis & confectionner des arts pour y exceller »
possible, en examinant la moindre marque qui se peint a la surface de I’homme
extérieur, d’accéder a ’homme intérieur, pourquoi la moindre marque ne deviendrait-

elle pas une parole convaincante de 1’Ame en direction d’autrui ? Etendre la

connaissance qu’apporte I’ouvrage de Marin Cureau de La Chambre a tous, et non pas

2T A CHAMBRE, Marin Cureau de, op. cit., Paris, Jacques d’Allin, 1662, Vol. V, p. 228.
'% COURTINE, Jean-Jacques, HAROCHE, Claudine, op. cit., p. 37.
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4 un petit nombre de spécialistes, ¢’est amoindrir I’importance du symptome ¢loquent,
puisque n’importe quel autre symptome fait I’affaire, n’importe quel autre symptome
est susceptible de parler en donnant & voir I’étre intérieur, et donc de provoquer la
compassion d’autrui, au sens large du terme. Pousser jusqu’au bout la legon de notre
médecin, c’est donner la possibilité & la passion d’agir sur autrui dans ses moindres
expansions vers les limites extérieures du corps, ¢’est faire de la moindre émotion
physiologique une parole de I’4me adressée & autrui. Et c’est exactement ce qui se
passe dans Eléonor d’Yvrée : la pleur soudaine du duc parle immédiatement a notre
héroine, qui n’est pourtant pas « habile pour examiner les sentiments d’autrui »'%,
comme si la passion parlait une langue pleinement transparente dans la moindre de ses
manifestations.

Faire de la moindre manifestation physique de la passion une marque
susceptible de convaincre autrui est sans doute essentiel dans une nouvelle galante qui
parle d’un monde ou « les rapports de I’homme et de la femme obéissent & un code de
galanterie qui ne se laisse pas transgresser impunément. A moins de se déshonorer,
une femme n’avouera jamais qu’elle aime. L’homme, de son c6té, ne se permet de le

19 Dans ce contexte, I’éloquence du corps

lui dire qu’aprés une attente trés longue »
permet aux héros des aveux mutuels qui ne choquent pas la bienséance. Ainsi, au
début de notre nouvelle, Eléonor et le duc de Misnie échangent leurs impressions par
un jeu de regard : « elle avait une sensible joie de voir les yeux de ce duc appliqués

sans cesse a rencontrer les siens. Elle sentait, pour ainsi dire, qu’elle était trouvée belle

(...). D’abord il semblait qu’elle chercht les regards du duc de Misnie ; mais enfin

14 BERNARD, Catherine, op. cit., p. 932.

1S ADAM, Antoine, préface 3, LAFAYETTE, Madame de, La princesse de Cléves, Paris,
Flammarion, 1966, p. 13.
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106 Nous

élle commenga 4 les éviter, et il s’apergut par 1a qu’elle les avait entendus »
venons de considérer les avantages de la transparence du langage du corps,
transparence qui permet aux individus de communiquer dans un monde ot les
échanges sociaux sont soumis & des régles trés strictes. Cetfe transparence des
apparences est également essentielle pour le courtisan du XVII® siécle, car elle lui
permet de garder le contrdle sur les individus qui I’entourent. Mais, paradoxalement,
cette transparence qui lui est si nécessaire en ce qui concerne autrui, lui devient
importune en ce qui le concerne. En effet, garder le pouvoir, dans le cadre des
intrigues de cours, c’est se rendre « impénétrable. C’est la régle et ’apanage de qui
veut gouverner les hommes (...). Ne point se montrer, s contraindre a I’impassibilit€,
c’est (...) refuser de se laisser pénétrer par le regard d’autrui. Car I’homme dévisagg,
’homme dont le regard de ’autre transperce et détruit le visage, est perdu »'””. On
comprend mieux alors pourquoi Marin Cureau de La Chambre garde a la plupart des
caractéres corporels le nom de caractéres nécessaires, qui ne permettent pas a1’ame de
faire voir I’état dans lequel elle se trouve, qui restent suffisamment opaques, en
somme, pour étre I’affaire de spécialistes. Ces caracteres corporels que seul un petit
nombre d’érudits est & méme de percer, ’dme n’a pas de contréle sur eux.
Inversement, 1’dme est en mesure de contrdler les caractéres corporels qu’elle produit
3 dessein afin de montrer ’état dans lequel elle se trouve : par exemple, en ce qui
concerne le ‘riz’, & travers lequel « I’ame veut faire voire qu’elle est surprise »1%,

Marin Cureau de La Chambre affirme que « c’est une chose bien certaine que le

mouvement des muscles qui forme le Riz est une action volontaire qui s fait par le

16 BERNARD, Catherine, op. cit., p. 931.
17 COURTINE, Jean-Jacques, HAROCHE, Claudine, op. cit., p. 248.

187 A CHAMBRE, Marin Cureau de, op. cit., Amsterdam, A. Michel, 1658, Vol. I, p. 193.
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commandement de I’ame & non point par nécessité comme se font (...) la sueur,
I’esclat & la rougeur du visage : ¢’est pourquoi on le peut empescher »'®. Donc, le
symptéme éloquent, pour notre médecin, reste un symptﬁme qu’on peut empécher, ce
qui permet au courtisan formé & 1’école des Characteres des passions de se rendre
impénétrable en maitrisant les symptdmes de ses passions qui le trahissent le plus, tout
en étant capable de pénétrer les apparences d’autrui, méme maitrisées, car Marin
Cureau de La Chambre lui apprend ’art de reconnaitre ce qui se cache derriére les
marques presque imperceptibles et non maitrisables qui se dessinent sur le corps.
Notre médecin parvient ainsi a concilier besoin de transparence des apparences et

besoin d’opacité des apparences.

9 Ibid., p. 214.
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Chapitre I1I : La force persuasive du symptome éloquent

Mais si, dans Eléonor d’Yvrée, paleur et
défaillance sont susceptibles, tout comme les larmes, de toucher autrui, leur force
persuasive est-elle comparable ? Assurément non. Il est clair, a la lecture de notre
nouvelle, que les larmes sont plus éloquentes que les autres sympt(“)mes des passions,
et cela n’a rien d’étonnant. En effet, si Marin Cureau de La Chambre insiste sur le fait
que « ’ame se sert des Larmes pour faire connoistre le fascheux estat oul elle est »'*°,
c’est parce que ces derni€res, en tant que symptomes non ambigus de la passion,
renvoient assurément a celle-ci. Cela n’est pas le cas de la péleur, des défaillances, ou
de la fievre, par exemple, qui peuvent aussi bien désigner une mauvaise santé que la
passion. Ainsi, dans Eléonor d’Yvrée, la maladie d’Eléonor suivie d’une « langueur
facheuse »'!! ne fait rien soupgonner au comte de Retelois. De méme, au moment de la
cérémonie du mariage, lorsque la jeune fille sent défaillir ses forces et est contrainte de
s’appuyer sur ceux qui sont aupres d’elle, on croit « que c’est une suite de son

112 Bien sir, notre médecin n’omet pas de préciser qu’il existe des

indisposition »
larmes liées aux « maladies des yeux »'3 mais comme, d’apres lui, « il ne faut pas
croire que par le mot de Pleurs & de Larmes on entende seulement ces goutes d’eau

qui sortent des yeux (...), mais sous ce mot on comprend les cris, les plaintes, 1’air du

visage, le mouvement des parties & les autres effets qui accompagnent cette pluye

% Ibid., Paris, Jacques d’Allin, 1662, Vol. V, p. 64.

"""BERNARD, Catherine, op. cit., p. 941.
"2 1bid., p. 959.

'8 TA CHAMBRE, Marin Cureau de, op. cit., Paris, Jacques d’Allin, 1662, Vol. V, p. 114.
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orageuse qui tombe des yeux »'*, la confusion parait difficile entre pleurs passionnés
et larmes pathologiques. Et effectivement, dans Eléonor d "Yvrée, les larmes disent la
douleur & coup sir. Lorsque notre héroine apprend de la bouche de son frére, le baron
d’Hilmont, qu’elle est destinée au comte de Retelois, elle n’est « point maitresse de
son premier mouvement » et marque « sa surprise et méme sa douleur »!'° , mais le
baron ne s’apergoit de rien. Plus tard, quand, en sa présence, elle né peut « retenir ses
larmes », il pergoit sa douleur au point de lui dire « tout ce qu’il » croit « étre propre a
la modérer » . Nous voyons donc qu’il y a des symptomes des passions plus
¢loquents que d’autres. Il y a en fait, dans cette nouvelle, trois symptomes éloquents
par excellence, les larmes, les embrassements et le fait de se jeter aux pieds d’une
personne, puisque lorsque le duc de Misnie se jette aux pieds d’Eléonor, cette derniere
le fait lever « de peur qu’il ne » soit « surpris par ses femmes, qui » ne sont « pas
loin »'"". Si notre héroine craint le regard de ses femmes, qui ignorent tout du
sentiment amoureux qui la lie au duc de Misnie, sur un tel geste, ¢’est bien parce que
ce dernier a un pouvoir évocateur puissant. Au-dela de ces quelques symptdmes qui
donnent & voir la passion & coup sir, les autres sont susceptibles d’échouer en ne
parlant pas ou en parlant mal  autrui. Ces symptdmes-1a vont avoir besoin de
certaines conditions pour étre en mesure de convaincre autruj d’une passion.

En ce qui concerne les symptomes spectaculaires mais ambigus, comme la
défaillance ou la fiévre violente, c’est-a-dire les symptomes qui, sils sont toujours

pergus, ne sont pas toujours bien interprétés : pour étre susceptibles de parler a autrui,

4 Ibid,, p. 3.

' BERNARD, Catherine, op. cit., p. 935.
" Ibid., p. 937.

" Ibid., p. 947.
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ces caracféres corporels doiveﬁt compléter la connaissance d’autrui. Ainsi, le comte et
la comtesse de Tuscanelle sont convaincus de la profonde tristesse de leur fille,
Matilde, au spectacle de sa grave maladie, parce que cette derniére a résulté de la fuite
du duc de Misnie et donc de son refus de suivre ses engagements pris auprés de
Matilde. Dans ces circonstances, le symptdme fonctionne de fagon complétement
transparente, au point que, si Maiilde vient « & mourir dans cette conjoncture », les
parents de cette derniére sont résolus & « se venger du duc de Misnie et » & « en venir
aux derniéres extrémités contre lui » ''®. Les transformations physiques lides aux
passions ne constituent donc pas un langage qui se suffit véritablement a lui-méme.
Méme les larmes qui, d’apres Marin Cureau de La Chambre, « sont sans doute », avec
«le Ris », « des paroles muettes que la Nature employe pour faire connoistre 1’ estat ol
1’on est »'*°, gagnent 4 étre complétées par un certain nombre d’informations. Dans
I’exemple que nous avons donné plus haut, lorsque Eléonor se retrouve seule avec son
frére, apres le départ de la duchesse de Misnie, et que ce dernier pergoit la douleur de
sa sceur au spectacle de ses larmes, le narrateur précise : « le baron d’Hilmont pensait
que I’amitié qu’elle (Eléonor) avait pour une personne (la duchesse de Misnie) qui,

120 Ainsi,

depuis assez longtemps, lui tenait lieu de mére, était la cause de sa douleur »
si les larmes de notre héroine parlent bien le langage muet de la douleur, elles en
parlent d’une fagon qui ne sert pas la douleur : en effet, comme elles ne suffisent pas
en elles-mémes a désigner 1’objet de cette derniere, le baron d’Hilmont se trompe,

pense que c’est le départ de la duchesse qui attriste sa sceur, et apporte des paroles de

réconfort complétement inadaptées. Donc, les caractéres corporels des passions, tout

U8 Ibid., p. 954.

'""LA CHAMBRE, Marin Cureau de, op. cit., Paris, Jacques d’Allin, 1662, Vol. V, p. 35.
2 BERNARD, Catherine, op. cit., p. 937.
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comme I’actio rhétorique, ont une force persuasive indiscutable en tant qu’ils
complétent & propos certaines circonstances. Ces circonstances, dans le cas d’un
orateur, sont contenues dans le discours, et tout I’art d’un orateur, s’il veut persuader,
consistera a provoquer une rencontre harmonieuse entre le discours et le geste ou la
physionomie. En effet, « si le geste et la physionomie sont en désaccord avec ce que
nous disons », affirme Quintilien, « que nous ayons I’air gai en disant des choses
tristes, que nous affirmions en faisant des signes de dénégation, nous n’enlevons pas
seulement a nos paroles toute autorité, mais aussi tout crédit »121 Ainsi, Pactio
rhétorique joue le role paradoxal du ‘faire valoir prépondérant’ : toutes les qualités
d’un orateur, affirme Crassus, « n’existent que dans la mesure ou I’action les fait
valoir. C’est I’action, oui, I’action, qui, dans 1’art oratoire, joue le rdle vraiment
prépondérant »'# 1l en est de méme en ce qui concerne les symptdmes des passions
dans notre nouvelle, indispensables pour persuader, mais en tant qu’ils complétent
certaines circonstances. « Aussi le destinataire » des caractéres corporels « devra-t-il
créer ou recréer un contexte »123.

Il y a néanmoins des symptdmes, tels les embrassements ou le fait de se jeter
aux pieds d’une personne, qui sont autosuffisants, dans la mesure ou leur
accomplissement désigne d’office I’objet de la passion. Effectivement, la personne
qu’on embrasse ou au pied de qui on se jette est toute désignée en tant qu’objet de
passion, et nous pouvons dire que ces caractéres corporels ont une puissance éloquente
maximale : ils sont non ambigus, spectaculaires, et portent leur cause en eux-mémes.

Nous pourrions étre tentée de ranger dans la méme catégorie les regards sans cesse

2 QUINTILIEN, op. cit., X1, 3, 67.
2 CICERON, op. cit., 111, 213.
% DESJARDINS, Lucie, op. cit., p. 286.
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attachés a une personne, mais ces derniers ne réalisent pas pleinement les trois
conditions évoquées : ils désignent d’office 1’objet de la passion et ils sont non

124" cependant ils ne sont pas spectaculaires. 1ls

ambigus, dans notre nouvelle
demandent donc toute I’attention d’autrui pour étre pergus. C’est ainsi que, dans
Eléonor d’Yvrée, moins les trois conditions évoquées plus haut sont réalisées par un
symptome de la passion, plus I’attention d’autrui est nécessaire pour que le symptome
agisse.

Le probléme de 1’éloquence du caractére corporel réside donc en autrui. Tous
les symptémes de la passion sont susceptibles de dévoiler pleinement 1’état de 1’ame,
mais a condition d’avoir toute I’attention requise. Faible pour certains, forte pour
d’autres, on pourrait dire que cela revient a ce qu’affirme Marin Cureau de La
Chambre dans ses Characteres des passions : il y a, d’une part, les caractéres
corporels qui parlent & coups slrs, d’autre part, ceux qui sont affaire de spécialistes. Et
pourtant, nous avons vu que cela n’est pas le cas, dans la mesure ou notre héroine,
jeune fille naive, percoit trés justement la paleur du duc de Misnie lors de la cérémonie
du mariage. Le caractére corporel, dans notre nouvelle, parle un langage accessible a
tous, et s’il arrive que certains symptomes ne disent rien & autrui, ce n’est pas parce
qu’autrui n’a pas les connaissances requises pour déchiffrer un tel langage, mais bien
parce qu’autrui ne préte pas attention a un tel langage. Dans ce contexte, le courtisan
aguerri est moins celui qui posseéde « un savoir théorique sur les passions de I’Ame et

leurs effets »'°, mais celui qui accorde & autrui toute I’attention nécessaire pour

recevoir ce langage du corps. Ainsi, si la duchesse de Misnie s’apergoit « avec chagrin

1% En effet, il est dit d’Eléonor qu’ « elle avait une sensible joie de voir les yeux » du duc de Misnie « appliqués
sans cesse a rencontrer les siens. Elles sentait (...) qu’elle était trouvée belle » (BERNARD, Catherine, op. cit.,
p. 931).

2 DESJARDINS, Lucie, op. cit., p. 280.
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de I’inclination de son fils pour Eléonor »'%°, ¢’est parce que, ce dernier pouvant

« prétendre aux plus grands partis de la Cour, et aux plus hautes alliances »2 elle
I’observe avec attention afin de préserver ses intéréts. Plus loin dans la nouvelle,
lorsque notre héroine se retrouve face a son frére en présence de la duchesse de
Misnie, le narrateur affirme que la jeune fille « « regarda son frére avec une froideur

122 (’est donc bien

dont la duchesse s’apergut, parce qu’elle en connaissait la cause »
en termes de connaissance des circonstances qui accompagnent les symptomes des
passions et non en termes de savoir théorique sur les passions et leurs effets que se
définit le fait d’étre touch€ ou pas par le caractére corporel.

Mais qu’est-ce qui fait que 1’attention d’autrui est entravée au point de pas étre
en mesure de recevoir le signal envoyé par le symptome de la passion? Nous pouvons
tout d’abord €voquer certaines circonstances peu propices a 1’observation. En effet, si
le frére d’Eléonor n’accorde pas d’attention aux transformations qui affectent sa sceur
lorsqu’il lui annonce qu’elle est destinée au comte de Retelois, c’est parce que,
n’ayant pas vu notre héroine depuis de nombreuses années, il n’a pas pu I’observer
avec le duc de Misnie : son sens de I’observation est donc entravé par le peu
d’éléments qui lui ont été présentés. De méme, si le comte de Retelois ne soupgonne
rien face & la langueur d’Eléonor, c’est parce qu’il n’a jamais vu la jeune fille en
présence du duc de Misnie. Bien sfir, on peut objecter qu’au cours de la cérémonie du
mariage, lorsque notre héroine lance des regards passionnés & notre héros puis qu’elle

sent défaillir ses forces cependant que le duc s’évanouit, le comte de Retelois qui est

présent et donc susceptible d’observer les deux amants ensemble et d’interpréter le

' BERNARD, Catherine, op. cit., p. 932.

1 Ibid,, p. 932.

12 Ihid., p. 935.
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malaise de la jeune fille & son désavantage, ne soupgonne rien. Mais il faut bien voir
que la présence du duc de Misnie n’est pas signalée comme telle : le narrateur précise
que le jeune homme a pris des habits « pour se déguiser (qui) empéchaient de penser
qu’il filt un homme considérable »'%, et il se fond donc, anonyme, dans la foule, si
bien qu’on ne le remarque pas. Mais, plus encore que le fait de n’avoir pas eu le loisir
d’observer le contexte qui entoure le symptome de la passion en détail, ce qui entrave
Pattention d’autrui, ce sont les sentiments d’autrui. Et cette idée est récurrente, tout au
long de notre nouvelle. Ici, c’est le duc de Misnie, « trop occupé de sa tendresse pour
déméler celle de Matilde »"°, 13, c’est cette derniére, chagrinée a 1’idée que le duc
puisse voir Eléonor chez elle, qui recoit son amie « avec une espéce de froideur dont
Eléonor ne » s’aper¢oit « point, parce qu’elle » est « trop remplie de sa tendresse »'°!,
14 encore, c’est « la fuite du duc de Misnie » qui met « Matilde dans un état
déplorable, mais il » I"ignore, « parce qu’il ne » s’informe « que de ce qui » regarde

« Eléonor »'%2, Ainsi, un caractére corporel ne sera pas pergu par celui dont le
sentiment n’est pas compatible avec le message regu : si le duc ne voit pas les signaux
d’amour de Matilde, c’est parce qu’ils ne s’accordent pas avec son amour pour notre
héroine. De méme, si Eléonor ne pergoit pas le chagrin de son amie lorsqu’elle la
revoit 2 Mouzon, c’est parce qu’elle aime trop Matilde pour penser que cette derniére

puisse éprouver du déplaisir lié & sa présence. Enfin, si le duc de Misnie ignore 1’état

™ Ibid., p. 959.

0 Ibid., p. 932.

Bt bid., p. 943.

2 Ibid., p. 953.
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pitoyable de Matilde, c’est parce que la tristesse de la jeune fille nuit & son désir de
rejoindre Eléonor.

Ainsi, I’attention d’autrui dont la plupart des symptomes des passions ont
besoin pour fonctionner convenablement est une attention qui anticipe le mouvement
de la passion. Avoir loisir de bien observer quelqu’un, comme la duchesse de Misnie
le fait avec son fils et notre héroine, c’est finalement étre en mesure de prévoir, compte
tenu des‘ événements qui ont précédé, les événements qui vont suivre, prévoir par
exemple que la jeune fille va éprouver une vive tristesse en apprenant qu’elle est
destinée au comte de Retelois, dans la mesure ou cette derniére semblait éprouver de la
tendresse pour son fils. Cette tendresse qui lie Eléonor au duc de Misnie a également
été p'révue par la duchesse, sans doute parce que, compte tenu des qualités qu’elle a
observées chez la jeune fille, elle s’attendait & ce qu’il soit séduit par cette derniére :
les regards échangés par les deux jeunes gens n’ont alors fait que confirmer cette
pensée. De méme, éprouver un sentiment compatible avec le sentiment qu’un caractére
corporel proclame, c’est étre en mesure d’envisager qu’une telle passion puisse étre :
si le duc de Misnie parvient, lorsqu’il se retrouve seul dans la chambre d’Eléonor &

33, c’est

Mouzon, & « retrouv(er) (...) dans ses yeux une langueur toute passionnée »’
bien parce que son amour pour la jeune fille lui met en téte la pensée d’une réciprocité.
Cela signifie que pour bien fonctionner, le symptome de la passion, a I’exception des
caractéres corporels les plus éloquents, doit rencontrer I’attente d’autrui. Si les
modifications physiologiques, dans cette nouvelle, disent la passion & coup sir, c’est
en tant que la pensée qu’une telle passion puisse avoir lieu d’étre est déja en autrui.

Ainsi, le caractere corporel ne dévoile pas la présence d’une passion, mais il la

confirme. Les mots sont alors inutiles. Notre héroine n’a pas besoin de prendre la

133 Ihid., p. 947.
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parole pour expliquer sa tristesse a la duchesse de Misnie aprés la nouvelle accablante
apportée par son frére : la duchesse s’attend a cette tristesse, et la vision des
transformations qui marquent le corps de la jeune fille confirment cette attente.
Inversement, lorsque Eléonor est « trop remplie de sa tendresse pour Matilde »">* pour
s’attendre a sa tristesse, elle ne voit pas sa froideur. Les paroles de Matilde
interviennent alors, et ce sont elles qui, progressivement, aménent notre héroine a
soupgonner la vérité. « Vous me faites envisager mille malheurs », dit Eléonor, «je
crains d’avoir perdu votre amitié, je n’ose vous dire tout ce que je crains. —Non, ce
n’est point mon amitié que vous avez perdue, reprit Matilde, mais je puis vous avoir
causé des maux plus sensibles. —Achevez, lui dit Eléonor, quand vous m’auriez fait
hair du duc de Misnie et qu’il vous aimerait, vous ne me donneriez pas une plus
grande inquiétude.” Matilde ne lui répondit rien et elles gardeérent la-dessus un profond
silence qui fut suivi d’un torrent de larmes qu’elles versérent I’une et ’autre. ‘Il est
donc vrai, reprit Eléonor, que le duc de Misnie m’oublie et que c’est pour vous ? »'%’.
Ici, les paroles de Matilde réveillent ’attention de notre héroine qui était entravée par
sa tendresse : & partir du moment o1 ’attention d’Eléonor est en alerte, il est
remarquable que c’est elle qui reconstitue le message que Matilde doit Iui transmettre.
Elle fait une premiére proposition, rejetée par son amie comme n’étant pas assez forte.
Elle fait alors une autre proposition, juste celle-1a, et alors, les paroles de Matilde n’ont
plus lieu d’étre : ce sont ses larmes qui répondent & Eléonor, et, preuve que ces larmes
constituent une validation absolue des soupgons de notre héroine, cette derniére pleure

aussi. Ce passage est trés intéressant, parce qu’il montre bien que la communication de

14 Thid., p. 943.

35 Ibid., p. 944.
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la passion par le caractére corporel requiert la participation d’autrui : ¢’est en validant
une pensée qui est déja en autrui que le symptdme de la passion agit.

Pouvons-nous alors parler d’une certaine opacité du caractére corporel de la
passion dans cette nouvelle? Certainement pas, car le symptome de la passion n’a pas
la moindre épaisseur, on ne s’y arréte pas. Il n’y a jamais la moindre interrogation de
la part d’autrui face aux transformations qui marquent le corps. Jamais, par exemple,
le narrateur ne précise que le comte de Retelois éprouve des soupgons face & la
maladie de sa promise ou face a sa défaillance au cours de la cérémonie du mariage,
qu’il pense qu’il y a peut-étre une émotion defriére tout cela. Inversement, jamais les
parents de Matilde, le comte et la comtesse de Tuscanelle, n’envisagent qu’il puisse y
avoir d’autres remedes & la maladie de leur fille que le retour du duc de Misnie. En
somme, le caractére corporel de la passion est bien cette fenétre ouverte sur le monde
chére aux peintres de la Renaissance : tel un tableau au travers duquel le spectateur
apercevrait un paysage, les transformations du corps liées aux émotions sont traversées
par le regard qui découvre une passion ou une maladie. Un symptome sur lequel on
bute n’existe pas : il est pure transparence, fenétre ouverte sur autre chose que lui-
méme, ou il n’est pas. Quand le frére de notre héroine lui apporte la mauvaise
nouvelle, et qu’elle marque sa douleur, ce dernier ne remarque rien, n’est pas
moindrement intrigué par ce changement de visage de sa sceur. Ainsi, si la
communication de la passion & autrui ne se fait pas, cela n’est jamais parce que le
symptome dans sa matérialité fait écran. Inversement, la matérialité du symptdme ne
suffira jamais en soi pour provoquer une communication de la passion & autrui, a
I’exception des trois symptomes éloquents par excellence, les larmes, les
embrassements, et le fait de se jeter aux pieds d’une personne, qui requiérent une

attention d’autrui minimale pour bien fonctionner. Le probléme de la communication
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de la passion par le caractére corporel réside bel et bien en autrui : ce sera lui qui, en
fonction de sa position, sera en mesure ou pas de regarder correctement a travers la
fenétre. Trop loin, il n’est méme pas en mesure de voir cette derniére. Relativement.
lbin, il voit le paysage a travers la fenétre, mais sa vision est erronée. A lajuste
distance, il découvre avec exactitude le paysage qui s’offre a lui. La juste distance ou
doit se trouver autrui pour apercevoir pleinement ce que la fenétre lui dévoile, c’est
bien entendu la juste attention nécessaire a la bonne communication de la passion.

Il y a cependant un passage de notre nouvelle qui semble contredire ce que
nous avancons. La veille de la cérémonie du mariage, notre héroine se rend a la
maison de campagne ou ce dernier doit étre célébré. « Le duc de Misnie, s’étant
déguisé pour étre moins remarqué, marchait sur ses pas. Elle se fit descendre dans une
grande allée qui aboutissait au chiteau et qui €tait coupée par quantité de petites
routes, dans lesquelles elle s’enfonca. Ses femmes demeurérent dans la grande allée et
le duc de Misnie se glissa par un autre coté jusqu’a 1’endroit ot était Eléonor. Elle
révait profondément (...). Enfin il se jeta a ses pieds. Sa vue la surprit (...). * Que
faites-vous ? lui dit-elle d’une voix faible. — Je viens mourir a vos pieds, lui dit ce duc,

B8 Cet extrait est fort intéressant, car, pour la

puisque vous voulez ma mort.” »
premiere fois dans notre nouvelle, le caractere corporel semble retrouver une certaine
épaisseur : le duc se jette aux pieds de sa dame, et cette derniére lui demande ce qu’il
fait. Cette derniere bute donc sur le symptéme de la passion. On peut immédiatement
objecter le fait que la question ‘que faites-vous ?° est toute rhétorique : elle n’est pas

une vraie interrogation dans la mesure ou le personnage qui pose la question a déja la

réponse. Eléonor sait ce que fait le jeune homme, elle sait qu’il agit comme il ne

devrait pas agir. Cependant, en interrogeant le duc de Misnie, notre héroine tente de

136 Ibid., p. 958.
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persuader ce dernier du bien-fondé de sa conviction, selon le principe rhétorique que
les gens acceptent mieux ce qu’ils croient avoir trouvé eux-mémes. Ainsi, la question
‘que faites-vous ?°, dans la mesure ot elle signifie ‘vous ne devez pas faire cela I’, ne
remet pas en cause ’absence d’opacité du symptéme de la passion dans Eléonor
d’Yvrée. Mais ce qu’il y a de troublant, dans ce passage, c’est que le duc de Misnie fait
mine d’ignorer la dimension rhétorique de I’interrogation de notre héroine : ‘je viens
mourir a vos pieds’, répond-il, comme si la jeune fille s’était réellement interrogée sur
la signification de son geste. Il y a donc un jeu du narrateur sur I’ambiguité de la
question ‘que faites-vous ?” qui permet au personnage masculin de renforcer I’impact
de son geste en redoublant le langage de son corps par le langage verbal. Et cette
ambiguité de I’interrogation de notre héroine soulignée par le narrateur est fort
intéressante, car, permettant plusieurs lectures du texte, elle élargit le probléme du
caractere corporel de la passion. Si nous entendons ‘que faites-vous ?” comme le duc
de Misnie fait mine de I’avoir entendu, le geste de ce dernier devient un caractere
corporel opaque. Or, se jeter aux pieds d’une dame constitue, d’aprés notre travail, un
symptome €loquent par excellence : ¢’est un symptome spectaculaire, non ambigu et
qui désigne I’objet de la passion. Ce symptome est donc un caractére corporel qui
force I’attention d’autrui : il n’a pas besoin de rencontrer I’attente d’autrui pour bien
fonctionner. Ainsi, le fait que notre héroine ne s’attende pas & voir le duc a ses pieds
ne devrait pas poser de probléme. Et pourtant cela semble en poser. Comme si, en
perdant Iattente d’autrui, ce geste était susceptible de poser probléme, comme si tout
ce que contient ce geste en soi, I’expression d’une passion violente, était une charge
trop forte & assumer pour quiconque n’y serait pas préparé. Ce geste, trop spectaculaire
pour qu’on I’ignore, trop éloquent pour qu’on puisse y voir autre chose au travers,

rencontrerait la résistance de I’esprit qui aurait peine a accepter pleinement le message
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imposé. Le seul cas d’opacité du symptome de la passion, dans Eléonor d’Yvrée, serait
donc peut-€tre dans cette rencontre, rare certes, entre une éloquence maximale du
symptome et une attente minimale de la part d’autrui.

Présenter le caractére corporel comme parlant pleinement, 4 condition d’avoir
la juste attention d’autrui, a I’avantage indéniable de permettre un échange passionné
en pleine foule, sans provoquer les soupgons d’autrui. Cette scéne au cours de la
cérémonie du mariage déja maintes fois évoquée est remarquable & ce sujet : jamais le
narrateur ne parle d’une crainte que pourraient ressentir les deux amants d’étre surpris
dans leur manége. Si Eléonor détourne ses regards languissants du duc de Misnie,
c’est « parce qu’elle le v(oit) palir »™’ et non par peur d’éveiller ’attention d’autrui.
En ce sens, les symptémes des passions qui ont une force éloquente moindre sont trés
avantageux, dans la mesure ou ils requiérent plus d’attention de la part d’autrui : ainsi,
les conditions de réception étant plus exigeantes, il y aura fort peu de personnes qui
seront mises dans la confidence. Ces caractéres corporels sont parfaitement adaptés a
la vie de cour, car ils permettent de communiquer avec un individu au milieu d’une
foule de courtisans sans éveiller les soupgons d’autrui. La parole ne serait pas en
mesure de permettre une telle chose : les conditions de bonne réception de la
communication orale étant liées a la distance physique qui sépare les individus, il y a
plus de chance qu’il se trouve dans la foule plusieurs personnes en mesure d’éntendre
une parole, que plusieurs personnes qui ont eu le loisir d’observer avec suffisamment
de minutie un étre pour étre atteint justement par les transformations qui marquent son
corps. Cet avantage des caractéres corporels qui ont besoin de la juste attention
d’autrui pour fonctionner est clairement dévoilé dans le passage ou le narrateur affirme

qu’Eléonor fuit le duc de Misnie, craignant de ne pouvoir « soutenir la résolution

7 Ihid, p. 959.
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d’épouser le comte de Retelois » si elle rencontre I’homme qu’elle aime. Notre héroine
se dispense alors de paraitre aux fétes magnifiques du roi et de I’empereur « sur le
prétexte de sa mauvaise santé. Le duc de Misnie compr(end) la part qu’il (a) & cette
absence »'** . Dans ce passage, le symptome de la crainte, c’est-a-dire le fait de rester
enfermé chez soi, parle clairement au duc tout en n’éveillant pas le moindre soupgon
au sein de la cour du roi et de ’empereur : ainsi, le fait que le symptdme de la passion
ne se réalise pleinement que dans des conditions de réception bien précises provoque
ces moments de narration troublants ot I’émotion se dévoile en méme temps qu’elle se
cache. Inversement, les larmes, les embrassements et le fait de se jeter aux pieds de sa
dame, qui nécessitent une tres faible attention d’autrui pour communiquer la passion
correctement, sont a proscrire en public : en effet, il suffit d’un simple regard posé sur
de telles manifestations pour qu’elles disent ’émotion. Et quand bien méme elles
appelleraient plus qu’un simple regard pour dire pleinement la passion, elles auraient
alors, nous I’avons vu, une certaine opacité susceptible de créer des soupgons. C’est |
pourquoi il est dit de notre héroine qu’elle se rend & une de ses maisons de campagne
la veille du mariage « pour jouir de sa douleur avec quelque liberté »'**, ¢’est-a-dire
pour laisser couler « ses larmes »'*° sans craindre la réaction d’autrui.

Mais si la capacité d’agir du caractére corporel de la passion dépend de
I’attention d’autrui, cela signifie qu’il parlera pleinement & quiconque a ’attention
juste. Nous venons de voir que cette caractéristique du symptéme de I’émotion est un
avantage dans le cadre de la vie de cour, car cela permet un échange entre ‘intimes’,

c’est-a-dire entre personnes suffisamment proches pour avoir eu le loisir de bien

138 Ibid., p. 952.
9 Ibid., p. 957.

0 Ibid., p. 958.
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s’observer, sans €veiller les soupgons des autres, ceux qu’on ne veut pas mettre dans la
confidence. Tout le probleme vient de la catégorie des ‘intimes’ : en effet, c’est une
catégorie assez large a I’époque de notre héroine, et il y a, parmi les personnes qui sont
amenées a cétoyer souvent Eléonor, bon nombre d’individus qu’elle ne désire pas
mettre dans la confidence de ses passions. Cependant ces personnes, en tant qu’
‘intimes’ et donc ayant tout loisir d’observer la jeune fille, sont en mesure de
surprendre un message qui ne leur est pas adressé. C’est ce qui se passe au début de la
nouvelle : la duchesse de Misnie, tutrice de notre héroine, est en bonne position pour
observer avec attention son fils et Eléonor. Ainsi, leurs échanges de regards
langoureux lui parlent pleinement. Convaincue de I’amour qu’éprouvent ces deux
jeunes gens I’un pour I’autre, elle élabore un plan pour séparer nos deux héros. « Ce
fut 1a que commenga le malheur de ces amants »'*'. Donc, en surprenant ces
caracteres corporels qui ne lui sont pas adressés, mais qu’elle est en mesure de
recevoir parfaitement, elle va prendre le pouvoir sur la vie de ces jeunes gens en
manipulant leur destinée. Mais il faut bien voir que ces regards échangés entre le duc
de Misnie et Eléonor profitent 4 leur amour aussi bien qu’il lui nuisent : ce sont eux
qui permettent aux deux jeunes gens de s’assurer de leur inclination mutuelle, & une
époque ol les échanges de propos entre personnes de sexes opposés sont soumis & une
codification stricte. C’est ainsi que le narrateur affirme : « leur liaison était presque
toute formée, et ils n’avaient plus qu’a se dire qu’ils s’aimaient, quand ils se le

142

dirent » . Ce qui cimente la relation d’amour entre ces deux étres, ce sont bien les

caractéres corporels qui marquent le corps de I’un au profit de I’autre, et ceci, tout au

1 Ibid.,, p. 933.

2 Ibid., p. 932.
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long de la nouvelle : méme quand des paroles sont en mesure d’étre échangées, cela
n’enléve rien a I'importance des caractéres corporels, loin de 1a. Nous I’avons vu, le
symptome de la passion est comparable a I’actio, qui est une partie de la rhétorique
dont I’orateur ne peut pas se passer : « pour ma part, dit Quintilien, j’oserai affirmer
qu’un discours, méme médiocre, soutenu par une action énergique, aura plus de poids

143 Et il en est bien ainsi dans Eléonor

que le meilleur discours, s’il en est dénué »
d’Yvrée : les deux scénes au cours desquelles nos deux héros se retrouvent seuls, face
a face, en mesure de se parler, débutent, non pas par des mots, mais par des signes
corporels. En ce qui concerne la premiére scéne de ce genre, celle qui évoque les
retrouvailles des deux amants 8 Mouzon, le narrateur précise : « Le duc de Misnie
voulut (...) rendre visite ( & Eléonor ) le dernier afin d’étre seul, s’il se pouvait, avec
elle, et de s’éclaircir enticrement de ce qu’il avait appréhendé. (...) Ce duc entra dans
sa chambre (...). Il retrouvait malgré elle dans ses yeux une langueur toute passionnée,
et cette langueur suffisait presque seule pour le convaincre qu’elle était innocente. Il se
jeta & ses pieds sans pouvoir prononcer une seule parole. Il n’en fallait pas tant pour
obliger Eléonor 4 lui parler avec quelque douceur »'*. A travers cet extrait, nous
voyons combien les transformations qui marquent le corps ont une trés grande
puissance persuasive, au point que ce sont elles qui commencent un entretien : loin de
n’étre plus nécessaires, lorsque les mots sont en mesure d’étre prononcés, leur
présence est indispensable pour bien disposer autrui & accepter pour vrais les propos
qui lui seront tenus. Sans elles, les mots n’ont pas de poids, avec elles les mots sont
presque inutiles : ce statut des transformations corporelles dans notre nouvelle
ressemble fort & celui accordé par Quintilien & 1 actio rhétorique. Ainsi, pour un

amant, croire en I’amour de I’autre, ¢’est avant tout &tre toujours en mesure de voir sur

' QUINTILIEN, op. cit., X1, 3, 5.



56

son corps les marques de ce sentiment. La passion a donc besoin de ses caractéres
corporels dans tout mouvement qu’elle fait vers autrui : le probléme est que ces
symptomes indispensables a son épanouissement donnent également du pouvoir sur
elle a ses ennemis. C’est 12 un paradoxe désespérant dans lequel se débattent sans
espoir les héros d’ Eléonor d’Yvrée.

Il existe un autre désavantage a placer la capacité d’agir du caractére corporel
dans la juste attention d’autrui. En effet, dans ces conditions, le symptdme de
I’émotion est voué a I’échec si autrui n’est pas attentif. Le pouvoir d’action des
transformations qui marquent le corps est donc aliéné au bon vouloir d’autrui, ce qui
réduit considérablement sa puissance. Ne faisant que confirmer ce qui est déja en
autrui, conquérir ce qui est déja en partie conquis, toucher celui qui est tout prét a
I’étre, les caractéres corporels ne sont pas en mesure de forcer la compréhension
d’autrui. I1 y a bien sir les trois symptomes les plus éloquents déja évoqués, les
embrassements, le fait de se jeter aux pieds de quelqu’un ou encore les larmes, mais,
outre que leur capacité a forcer la compréhension d’autrui ne va pas de soi, nous
’avons vu, ce sont des symptOmes justement trop éloquents pour ne pas étre soumis a
des régles strictes, surtout en ce qui concerne les embrassements et le fait de se jeter
aux pieds de quelqu’un. On peut objecter que les mots sont 14 pour forcer ’attention
d’autrui, mais, 1a encore, les mots sont soumis a des régles trés strictes. Ainsi Matilde,
qui sent « I’indifférence » du duc de Misnie, au début de notre nouvelle, et qui
commence « & la trouver triste et désagréable »'**, n’a pas droit aux mots pour forcer
I’indifférence du duc. Elle n’a pas droit non plus aux embrassements ni au geste qui

consiste a se jeter aux pieds de 1’étre aimé, qui, adressés par une jeune fille & une

“BERNARD, Catherine, op. cit., p. 947.
¥ Ibid., p. 932.
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personne du sexe opposé, blesseraient la bienséance. Sa passion est donc impuissante a
se communiquer & son objet, ce dernier étant trop amoureux d’Eléonor péur étre
attentif aux transformations qui marquent le corps de Mathilde. Nous voyons donc le
réel probléme posé par le fait que la capacité d’action du caractére corporel dépende

d’autrui.



58

Chapitre IV : Le mode d’action du symptdme éloquent

Penchons-nous maintenant sur la question du
mode d’action du symptdme de la passion. Nous avons déja noté qu’il pourrait y avoir
deux modes d’action du caractére corporel éloquent. Le premier et le plus évident est,
en convaincant autrui d’une passion, de le faire agir en faveur de cette derniére. C’est
ainsi qu’agissent les transformations du corps de I’orateur : en effet, grace au pouvoir
de conviction de ces derniéres, la colére de 1’orateur 4 ’encontre d’un accusé se
transmet & un juge qui condamne alors ’accusé et sert ainsi la colére de I’orateur dans
son besoin de vengeance. Les caractéres corporels d’une passion servent donc cette
dernicre en ralliant autrui & la passion, mais en tant qu’il est susceptible d’agir en
faveur de I’émotion. Cependant, nous avons vu que le symptdme physique de la
passion pourrait également agir en faveur de cette derniére en lui permettant le partage
avec autrui. Nous avons cru étre en mesure de lire, a travers les propos de Marin
Cureau de La Chambre, qu’il pourrait y avoir dans la simple communication de sa
passion a autrui un épanchement qui agirait en faveur de cette derniére. Rire
permettrait alors de savourer doublement le bien en le savourant a deux, pleurer
allégerait la peine en la partageant avec autrui et ainsi de suite. Nous ne sommes
absolument pas en mesure de donner des explications plus convaincantes & un
phénomene qui dépasse largement nos compétences.

Qu’en est-il dans Eléonor d’Yvrée ? Les deux modes d’action sont-ils
représentés ? En fait, il nous a été impossible de retrouver le second mode d’action
évoqué. Dans notre nouvelle, le simple partage de la passion avec autrui n’agit pas en

‘faveur de cette derniere. Sauf, sans doute, en ce qui concerne I’amour, et cela est lié a
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la nature de cette passion. Revenons un peu aux différentes passions telles qu’elles
sont décrites par Marin Cureau de La Chambre et René Descartes. Voici comment ce
dernier définit le désir : 1’dme veut acquérir « pour ’avenir les choses qu’elle se

représente étre convenables »'*°

- Marin Cureau de La Chambre, quant a lui, affirme
que, dans le désir, I’appétit « s’élance vers ’objet qui est absent (...) 4 dessein de s’en
approcher & de s’unir & luy »'*. A travers ces deux définitions, nous voyons trés bien
que la passion « a comme caractéristique dominante et essentielle de se donner un
point fixe, (...) une fin & laquelle elle tend avec constance. (...) La quéte émanant d’un
sujet et visant un objet constitue une relation d’intentionnalité : étre-dirigé-vers »'*%.
Dans les deux définitions du désir données, la fin & laquelle tend I’ame est de posséder
le bien. On peut cependant remarquer une différence entre les deux définitions : alors
que Marin Cureau de La Chambre nous présente un appétit qui s’élance vers 1’objet,
donc une dme en plein mouvement, René Descartes nous présente une 4me en train de
considérer le bien en tant qu’il est & acquérir. Et cette différence est intéressante &
souligner, parce qu’elle montre combien la passion est plus active dans la conception
de notre médecin que dans la conception du philosophe : dans un cas, I’Ame
passionnée considére le bien, en tant qu’il pourrait faire I’objet d’une action, certes,
mais cette action n’est pas contemporaine a la considération, elle opére comme en
dehors de cette derniére. Dans I’autre cas, I’4me passionnée I’est par ce mouvement
dirigé vers I’objet. Certaines définitions de René Descartes éliminent toute
intentionnalité de la part de I’dme. Par exemple, en ce qui concerne la tristesse, le

philosophe affirme : « la tristesse est une langueur désagréable en laquelle consiste

“DESCARTES, René, op. cit., p. 95.
“7LA CHAMBRE, Marin Cureau de, op. cit., Amsterdam, A. Michel, 1658, Vol. I, p. 229.

“* PARRET, Herman, op. cit., p. 18-19.
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I’incommodité que 1’4me re¢oit du mal ou du défaut que les impressions du cerveau
lui représentent comme lui appartenant »'** alors que Marin Cureau de La Chambre la
définit comme « un mouvement de I’appetit concupiscible par lequel I’4me se reserre
& rentre avec precipitation en elle mesme pour fuir d’autant plus le mal qui la presse

%0 Dans un cas, la tristesse

& pour éviter les dommages qu’elle en peut recevoir »
nous est présentée comme le malaise 1ié & la considération du mal en tant qu’il nous
appartient, dans ’autre cas, la tristesse est mouvement de I’dme pbur résoudre ce
malaise. Cela rejoint ce que nous avons dit plus haut, a savoir, le fait que, chez
Descartes, la passion n’est pas ‘mouvement’ dans la mesure ou elle n’est pas passage
de la passivité a I’activité. Si activité il y a, au cours d’une passion, c’est, d’aprés notre
philosophe, le fait du corps et non de I’dme, cette dernieére étant la spectatrice passive
d’un mouvement qui se fait en dehors d’elle. Néanmoins, René Descartes affirme que
les passions « incitent et disposent (I’ame des hommes) a vouloir les choses auxquelles

elles préparent leur corps »™!

. Mais cette ‘volonté’ de 1’ame passionnée évoquée par le
philosophe n’est pas a I’origine du mouvement dﬁ corps : ¢’est le mouvement du corps
qui est & I’origine du vouloir de ’ame. Marin Cureau de La Chambre semble, quant &
lui, toujours voir la passion comme une action de I’ame ‘dirigée-vers’ un certain objet.
I1 y a pourtant certains cas limites ou la « quéte émanant d’un sujet et visant un

objet » % ne correspond pas & une action concréte sur ’objet : ¢’est le cas de 1’amour.

Cette passion, définie par Descartes comme étant « une émotion de 1’dme qui 1”incite &

“ DESCARTES, René, op. cit., p. 99.
LA CHAMBRE, Marin Cureau de, op. cit., Paris, Jacques d’Allin, 1662, Vol. IV, p. 89.
BIDESCARTES, René, op. cit., p. 65.

2 PARRET, Herman, op. cit., p. 18-19.
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se joindre de volonté aux objets qui paraissent lui étre convenable »'> est présentée
par Marin Cureau de La Chambre en ces termes : « ’amour est (...) un mouvement &
une union de I’ Appetit & ce qui est aimable, present ou absent ; parce que son absence
n’empesche pas que I’imagination n’en propose 1’idée & I’ Appetit »'**. Nous voyons
immédiatement les problémes posés par ces définitions : ‘se joindre de volonté’ ou
‘union de ’appétit & ce qui est présent ou absent’ sont des expressions qui montrent
bien que le projet de I’ame visant I’objet ne correspond pas & une action concrete sur
ce dernier. « L’amour qu’un bon pére a pour ses enfants », cet amour « si pur qu’il ne

153 ¢voqué par Descartes se passe de toute action concrete sur

désire rien avoir d’eux »
’objet de la passion : il est union a I’idée de 1’objet, et cette union idéale se suffit a
elle-méme. L’amour dans son expression la plus pure n’attend donc rien de son objet.

136 il n’oppose pas grande résistance

Quand ce dernier est un étre inanimé ou une idée
a cette union fantasrﬁatique. Mais les choses se compliquent quand 1’objet de
’affection est un étre vivant susceptible de réagir & I’amour qu’on lui porte par divers
sentiments : il semblerait alors qu’un amour réciproque soit attendu, ce qui peut
s’expliquer par I’idée qu’il est fort inconfortable de se sentir uni a ce qui vous hait ou
vous ignore. Voici comment Marin Cureau de La chambre voit la chose : « I’Amour
tenant toujours 1’ame tendiie vers I’objet aymé, & la transportant hors d’elle-mesme
pour s’unir a lui, la separe aussi moralement du sujet qu’elle anime, & lui oste en effet

le souvenir et le soin de tout ce qui la regarde : De sorte que I’on peut dire en cet

esgard qu’elle ne vit plus en luy, ny pour luy, estant toute dans la personne aymée ;

' DESCARTES, René, op. cit., p. 89.
' LA CHAMBRE, Marin Cureau de, op. cit., Amsterdam, A. Michel, 1658, Vol. I, p. 40.
155 DESCARTES, René, op. cit., p. 91.

13 Un étre vivant pouvant trés bien rentrer dans la catégorie ‘idée’ : ce serait, par exemple, le cas d’un grand
personnage qu’on aimerait sans le connaitre.
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(...) il est véritable qu’(un amant) meurt, voire mesme qu’il est mort, puisqu’il ne vit
plus en luy. Or comme il n’y a que I’amour reciproque qui le puisse faire revivre, (...)
s’il est malheureux jusques a ce point qu’il ne puisse estre aymé, il semble qu’il a sujet

17 Un amour qui ne

d’ (...) appeler (la personne aimée) Ingrate, Cruelle et Homicide »
serait pas partagé entrainerait donc un déséquilibre insoutenable. Ainsi, I’amour, de
par sa nature, n’attend rien de I’objet aimé si ce n’est une réciprocité de sentiment.
Voila pourquoi, dans notre nouvelle, I’amour est le seul sentiment qui se
contente d’un simple partage d’affection avec 1’objet visé. Lofsque notre héroine, au
tout début de la nouvelle, percoit les regards insistants du duc de Misnie posés sur elle,
le narrateur affirme : « Eléonor se fit un sujet de chagrin de penser que le duc de
Misnie croyait peut-étre lui faire honneur en lui rendant quelques soins, et elle pria
Matilde, a qui elle avait découvert le secret de sa naissance, de I’apprendre aussi au
duc. 11 fut charmé de cette connaissance, bien plus parce qu’il la devait a Eléonor que

8 Donc,

parce qu’il apprenait que cette belle personne était plus digne de lui »
I’amour du duc est davantage en attente des signes d’une réciprocité que des
conditions qui permettent une concrétisation de son amour par le mariage. Mais il faut
bien voir que nous évoquons le cas de I’affection en tant qu’elle vise son objet. C’est
le moment pour nous d’évoquer la question de 1’identité d’autrui. Nous avons déja fait
Ja distinction entre les personnes peu familieres et les intimes, ces derniers étant
davantage susceptibles de percevoir les transformations qui se marquent sur le corps
liées aux passions. Nous voudrions maintenant considérer autrui en tant qu’il peu;t étre

ou ne pas étre objet de la passion. Lorsque le narrateur affirme « L’inclination

qu’Eléonor sentait dans son cceur ne diminuait point la tendresse qu’elle avait pour

LA CHAMBRE, Marin Cureau de, op. cit., Amsterdam, A. Michel, 1658, Vol. I, p. 71-72.

¥ BERNARD, Catherine, op. cit., p. 931-932.
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Matilde. Au contraire, cette amie lui devint en quelque fagon nécessaire. Elle lui
parlait de son amant quand elle ne le voyait pas, et son amitié n’en devint que plus
ardente, parce qu’elle était utile & son amour »1 9, nous avons affaire a un destinataire,
Matilde, qui n’est pas 1’objet de I’amour de notre héroine, ce dernier étant le duc de
Misnie. Matilde est donc en position de confidente. Eléonor lui communique sa
passion pour notre héros, et il est curieux de constater que le simple partage du
sentiment de notre héroine a 1’égard du duc de Misnie avec Matilde est ‘utile & son
amour’. Cela nous étonne car, si nous concevons aisément qu’il puisse étre utile a
I’amour de se communiquer a son objet, il est plus difficile d’imaginer pourquoi il lui
serait favorable de se communiquer & tout autre destinataire. On pourrait y voir une
certaine utilité dans le fait d’attirer ainsi la bienveillance sur I’objet de son amour.
Mais ce n’est pas de cette utilité que parle le narrateur. Il parle des bienfaits de la
confidente en tant que notre héroine peut lui ‘parler de son amant quand elle ne le
(voit) pas’. C’est-a-dire que ce qui est utile & I’amour de notre héroine, c’est bien le
fait de se communiquer en tant que tel : Matilde sert 1’affection d’Eléonor pour le duc
de Misnie parce qu’elle permet a cette passion de s’exprimer toujours, méme en
I’absence de son objet. Nous revenons alors au probléme de 1’éloquence de la passion
qui serait en soi utile & la passion : une passion qui se communiquerait moins pour
obtenir une action concréte de la part d’autrui que parce qu’il y aurait déja dans le
simple fait de se communiquer quelque chose de bienfaisant. Dans notre nouvelle,
écrite a la fin du XVII® siécle, c’est & travers I’amour, émotion qui vise I’objet, nous
’avons vu, de maniére moins concréte, que le narrateur expérimente cet aspect de la
passion. Aujourd’hui, les vertus du simple fait d’exprimer ses émotions semblent aller

de soi, au point qu’il existe des services qui proposent une écoute téléphonique
b

19 Ibid., p. 932.



64

anonyme aux personnes en détresse morale et résument ainsi leur action : ‘parler, ¢ca
fait du bien’.

Revenons un peu au probléme du partage de la passion. Jusqu’a présent, nous
Vavons évoqué le ‘partage de I’émotion avec autrui’, ou encore ‘le sentiment qui se
communique a autrui’, ou méme ‘le fait de persuader, de convaincre autrui de telle
passion’, en faisant comme si la communication de la passion allait de pair avec le fait
d’émouvoir le destinataire. Tout au long de notre travail, persuader autrui d’une
passion revient a lui donner a sentir cette derniére. « C’est 13, on le sait, le parti
qu’embrasse la rhétorique traditionnelle : la passion doit non seulement se voir, étre
lue et déchiffrée, mais également se donner a ressentir ». « Il semble (...) acquis
qu’une passion bien représentée suscite, dans un premier temps et de fagon presque
mécanique, cette méme passion chez le lecteur ou le spectateur »'®. Ainsi, si la
passion se représente de fagon convaincante a la surface de 1’étre, si elle se donne
pleinement a voir, alors, autrui est touché par cette émotion c’est-a-dire qu’il la ressent
a son tour. Cette idée peut paraitre étonnante aujourd’hui, alors qu’on croit volontiers
que donner a voir sa passion peut tout & fait provoquer la compréhension plutdt que la
compassion d’autrui. Pourtant, qui, en ce début de XXI° siécle, n’expérimente pas
chaque jour combien il est difficile de ne pas s’investir affectivement face aux
marques de I’émotion d’autrui ? Il y a certes, a notre époque, ce besoin de croire en
une possibilité de partager ce qu’on ressent avec autrui sans affecter émotionnellement
ce dernier. Cette notion d’empathie, si & la mode ces derniers temps, et qu’on veut étre
une forme de compréhension de 1I’émotion communiquée qui ne se laisse pas emporter
par cette derniére, est trés séduisante car elle permet au fait d’exprimer ses émotions,

Jjugé si utile, nous I’avons vu, de s’exercer sans entrave dans la mesure ol autrui peut

' DESJARDINS, Lucie, op. cit., p.291.
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tendre une oreille attentive sans que cela ait de lourdes conséquences pour lui. Le plus
étonnant, c’est que cette attente d’une communication de la passfon qui se ferait sans
que le destinataire soit ébranlé émotionnellement parlant est présente dans Eléonor
d’Yvrée. En effet, lorsque Matilde, revoyant notre héroine & Mouzon, lui avoue qu’elle
est fiancée au duc de Misnie, elle s’exprime en ces termes : « Ne me reprochez rien
(...). Vous m’avez engagée a ’aimer et je vous ai sacrifié mes sentiments tant que j’ai
cru que vous I’aimiez. —Je vous ai engagée ? Moi ! reprit Eléonor. —Oui, continua
Matilde, vous me faisiez incessamment remarquer son mérite, et pouvait-on I’admirer

161 Ce dialogue est intéressant, car il oppose les deux types de

tranquillement ? »
communication de la passion évoqués plus haut : notre héroine, qui croit qu’il est
possible de confier ce qu’on ressent & autrui sans pour autant affecter
émotionnellement ce demnier, se retrouve face & Matilde, qui lui rappelle qu’il est
impossible de rester froid face a la passion qui s’exprime. Donc, s’il y a, dans notre
nouvelle, I’attente d’une comﬁmication de la passion qui serait communication d’une
information plutdt que communication de I’émotion en tant que telle, le fait que
Matilde tombe amoureuse du duc de Misnie appuie I’idée qu’un sentiment qui
s’exprime est un sentiment qui circule. Ainsi, la passion, dans notre nouvelle, se
trouve & nouveau prise dans la position paradoxale qui peut se résumer ainsi : ‘ce qui
m’est utile me nuit’. Encore une fois, la communication de la passion, si « utile a (1’)
amour »'®, lui nuit en méme temps, puisque, étant partage de 1’émotion dans le plein

sens du terme, I’amour qu’éprouve alors la confidente pour le duc de Misnie contribue

a séparer les deux amants.

sl BERNARD, Catherine, op. cit., p. 944.
192 Ihid., p. 932.
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Mais le mode d’action du caractere corporel éloquent le mieux représenté dans
notre nouvelle est celui, tout rhétorique, qui consiste & convaincre autrui d’une passion
afin de le faire agir en faveur de cette derniére. En effet, la passion, en tant que « quéte

3, accomplit un certain nombre de gestes qui

émanant d’un sujet et visant un objet »'°
lui permettent d’agir & sa convenance sur son objet : lui rendre le mal, le tenir éloigné,
le posséder, lui résister... Mais parvenir a ses fins, pour la passion, nécessite bien
souvent I’aide d’autrui. Nous avons évoqué plus haut le cas de la colere de ’orateur
qui, dans sa quéte de vengeance, a besoin de la condamnation du juge. Nous pouvons
encore évoquer le cas de Matilde qui, dans sa crainte de perdre le duc de Misnie, a
besoin qu’Eléonor épouse le comte de Retelois. Dans ce cas-13, le symptdme agit en
faveur de la passion, non pas simplement en lui permettant le partage avec autrui, mais
parce que ce partage permet 4 son tour I’action d’autrui. I y a donc deux conditions &
remplir pour que le caractére corporel soit utile a la passion. Il faut, dans un premier
temps, qu’autrui soit attentif. Une fois cette premiére condition remplie, il est
nécessaire que ce dernier agisse en faveur de la passion partagée. Nous avons vu
combien la premiére condition est loin d’étre toujours remplie. Nous allons maintenant
voir que, une fois cette premiére étape franchie, la deuxiéme condition a bien du mal &
se réaliser dans notre nouvelle.

En effet, tout le probléme, dans Eléonor d’Yvrée, est que cette action d’autrui
se trouve empéchée. Mais qu’est-ce qui peut bien empécher ’action d’autrui ? Deux
choses : le devoir et la passion. Revenons a la duchesse de Misnie. Cette derniére,
affirme le narrateur, est touchée par la tristesse de notre héroine lorsque son pére lui

demande de I’acquitter des obligations qu’il a envers le comte de Retelois en épousant

ce dernier. La duchesse embrasse alors Eléonor « avec une tendresse que la

'8 PARRET, Herman, op. cit., p. 19.
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compassion »'% excite en elle, preuve que les caracteres corporels de la douleur de
notre héroine sont en bonne voie pour servir cette passion, puisqu’ils lui ont permis de
se communiquer a autrui. Mais, a la surprise du lecteur, le narrateur ne donne pas de
suite & cette compassion de la duchesse. En effet, il affirme que cette derniére, de
retour en Misnie, « avait résolu de ne lui apprendre point ol était Eléonor tant qu’elle
ne serait point mariée. Elle crut méme que 1’absence et le dépit seraient pour son fils
deux remédes infaillibles s’ils étaient joints ensemble, et son intérét lui persuada qu’un
manquement de sincérité était pardonnable dans une occasion ou il était utile. Elle lui

1% Nous voyons trés bien

dit qu’Eléonor ’avait engagée a lui en faire un secret »
qu’elle n’abandonne pas, loin de 13, le projet de séparer les deux amants. Qu’est-ce qui
empéche la duchesse, pourtant vivement touchée de compassion, d’agir en faveur de
notre héroine, en disant, par exemple, la vérité a son fils, afin que ce dernier puisse
voler au secours de sa bien-aimée ? C’est son ‘intérét’ comme le dit trés bien le
narrateur, ¢’est-a-dire son désir d’alliance glorieuse pour sa famille. Donc, les
caractéres corporels de la passion, s’ils parviennent a convaincre la duchesse de la
tristesse d’Eléonor, ne parviennent pas 2 la faire agir en faveur de la jeune fille, car
cela reviendrait a agir contre son désir déja bien installé de séparer les deux amants.
Ainsi, le symptéme de la passion d’un étre peut ébranler affectivement celui qui
travaille contre ses intéréts sans pour autant en faire son allié.

Mais, si I’action demandée par un caractére corporel & autrui peut ne pas avoir
lieu quand elle est incompatible avec les exigences d’une passion déja présente chez

-autrui, donc si la passion, dans sa tentative de rallier autrui a sa cause, peut se heurter a

la passion de ce demnier, elle peut également se heurter au devoir d’autrui quand il

' BERNARD, Catherine, op. cit., p. 937.

15 Ibid., p. 938.
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s’oppose a ce qu’elle demande. C’est le cas de la douleur du duc de Misnie qui ne
parvient pas, malgré les signes convaincants qu’elle adresse a Eléonor, 4 faire que
cette derniere renonce & son mariage avec le comte de Retelois : « Mes larmes, mes
malheurs, ma mort, que vous ne sauriez croire éloignée », affirme notre héros dans une
lettre adressée a sa bien-aimée, « pouvaient me tenir lieu de quelque mérite aupres de
vous. Cependant vous épouserez le comte de Retelois »'®. Ce qui empéche ’action de
la jeune fille en faveur de la tristesse de son amant, c’est son devoir qui I’oblige 2 agir
selon les veeux de son pére : « suis-je @ moi-méme, lui dit-elle, pour avoir la liberté de

me donner 4 mon inclination ? »'¢’

. Cette opposition entre passion et devoir est un
topos de la littérature du XVII° siécle, mais ce qu’il y a d’étonnant dans Eléonor
d’Yvrée, c’est que notre héroine suit son devoir sans jamais maitriser sa passion. Si
’on consideére La princesse de Cléves de Madame de Lafayette, nouvelle historique et
galante bien connue écrite quelques années auparavant, on constate que le récit se
termine par la victoire de la raison sur la passion, avec cette phrase finale : « et sa vie
(celle de la princesse de Cléves), qui fut assez courte, laissa des exemples de vertu
inimitables »'%®, alors que I’ceuvre de Catherine Bernard se termine par I’idée que sila
raison a triomphé en apparence, la passion est loin d’étre vaincue, avec cette phrase
finale « elle (Eléonor d’Yvrée) vécut avec le comte comme une personne dont la vertu
était parfaite, quoiqu’elle fit toujours malheureuse par la passion qu’elle avait dans le
169

cceur » . Cela, bien siir, peut paraitre étonnant : comment suivre son devoir quand

I’émotion est si violente en soi ? Comment les passions, « causes qui font varier les

19 Ibid., p.953-954.

9" Ibid., p. 948.

1 LAFAYETTE, Madame de, La princesse de Cléves [1678], Paris, Flammarion, 1966,
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hoﬁmes dans leur jugement »'”°, n’entravent-elles pas I’exercice de la raison qui
semble nécessaire a ’accomplissement du devoir ? Si la vertu peut cohabiter avec la
passion violente dans notre nouvelle, c’est qu’elle n’est pas le fruit de la raison, action
volontaire de I’4me. Si la vertu cohabite trés bien avec la passion violente, c’est parce
qu’elle-méme a quelque chose d’irrésistible auquel 1’étre ne peut pas échapper. Dans
Eléonor d’Yvrée, on ne controle pas sa vertu, on la subit. En ce sens, la vertu comme
passion s’oppose a I’amour comme passion. Ainsi, le sentiment du devoir s’ajoute
simplement aux autres sentiments de notre héroine, séns rien entamer de leur vigueur.
Lorsque le narrateur affirme : « en quel état se trouva Eléonor & la lecture » de 1a lettre
du duc de Misnie « et dans combien de maux se vit-elle plongée ! Son amant était au
désespoir, son amie était mourante, le comte de Retelois n’attendait plus que le
moment d’étre heureux, elle croyait voir le marquis d”Yvrée et le baron d’Hilmont qui
lui reprochaient qu’elle entrait peu dans les obligations qu’ils lui avaient »7 il ajoute
simplement, par juxtaposition, le manquement & ses obligations de notre héroine aux
autres maux qui ’accablent, établissant ainsi une équivalence entre vertu et passion.
Le devoir, dans Eléonor d’Yvrée, empéche donc la compassion d’étre
pourvoyeuse d’action, mais pas en tant qu’il appelle la raison & vaincre la passion :
plut6t en tant qu’objet de passion dont le mouvement serait incompatible avec la
passion partagée avec autrui. Nous revenons donc au probléme de I’émotion qui,
tentant de rallier autrui a sa cause, se communique sans pour autant provoquer 1’action
d’autrui car le geste qu’elle réclame est incompatible avec le geste réclamé par une

passion déja présente chez autrui, que ce soit passion pour le devoir ou passion pour

' BERNARD, Catherine, op. cit., p. 960.

' ARISTOTE, Rhétorique, Texte établi et traduit par Médéric Dufour, Paris, Société
d’édition « Les belles lettres », 1932, Tome I, 1378 a, p. 60.

""BERNARD, Catherine, op. cit., p. 954.
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un tout autre objet. Mais si nous observons le cas de notre héroine, nous constatons
que le probleme est loin d’étre aussi simple. En effet, le désespoir du duc de Misnie
qu’il communique a notre héroine demande une action a cette derniére qui est
incompatible avec les gestes réclamés par sa vertu, certes, mais qui est pleinement
compatible avec les gestes réclamés par son amour pour le jeune homme. Qu’est-ce
qui détermine, alors, sa décision de retourner a Retel afin d’épouser le comte de
Retelois ? Pourquoi suivre I’inclination qui la porte vers son devoir plutdt que
P'inclination qui la porte vers son amant ? N’y a-t-il pas 13 les marques d’un choix,
donc d’une action volontaire de la part de la jeune fille ? Revenons a la citation
précédente : parmi les divers maux qui accablent notre héroine, le narrateur évoque
‘son amie mourante’. Ainsi, le désespoir du duc de Misnie qui tente de faire renoncer
Eléonor & son mariage avec le comte de Retelois rencontre non seulement une
résistance liée a I’inclination de la jeune fille pour son devoir, mais en plus une
résistance liée a4 ’amour de cette derniére pour Matilde. C’est donc « I’amitié et la
reconnaissance qui achevérent (...) de la déterminer sur une chose (...) qu’elle aurait
peut-étre toujours différée »'7. Ainsi, c’est le poids de ses inclinations contraires & son
amour pour le duc de Misnie plus qu’une force d’dme qui ont fait agir Eléonor dans le
sens de son devoir : sans I’amitié de notre héroine pour Matilde qui a fait basculer la
balance du c6té de la vertu, affirme le narrateur, la jeune fille serait probablement
restée dans I’indétermination la plus compléte.

Donc, de méme que le caractere corporel de la passion ne suffit pas, &
I’exception des trois symptomes les plus éloquents, & forcer I’attention d’autrui, nous
’avons vu, de méme le caractére corporel ne suffit pas a forcer I’action d’autrui. Il

peut provoquer cette dernicre, certes, mais & condition qu’elle ne soit pas en

1”2 Ibid., p. 956.
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contradiction avec les inclinations qui dominent en autrui. Autrement dit, le symptdme
de la passion ne fait agif que celui qui est déja tout prét a agir, ce qui réduit
considérablement sa puissance ! Et le plus frappant, c’est que les personnages
d’Eléonor d’Yvrée semblent avoir conscience de ce probléme. Lorsque Matilde avoue
a notre héroine que le duc de Misnie s’est engagé a 1’épouser, elle affirme a propos de
ce dernier : « Il croit m’aimer (...) mais s’il vous retrouve, il me souffrira bien moins

' Elle est donc convaincue que I’inclination que le

qu’une personne indifférente »
duc de Misnie ressent pour elle ne peut se mesurer a celle qu’il ressent pour Eléonor.
Et cette conviction va de pair avec le fait qu’elle retient les marques de sa tristesse
lorsque le duc de Misnie rentre dans sa chambre aprés avoir croisé notre héroine qui
sort de chez Matilde : c’est seulement « quand elle ne le » voit plus qu’elle pleure

« avec violence »7*

. Ainsi, le symptome de la passion devient celui de la solitude
quand I’étre appréhende 1’idée que convaincre autrui d’une passion ne le fera jamais
agir en faveur de cette derniére. Cependant ce symptdme de la solitude reste bel et
bien €éloquent : il reste une parole qui interpelle autrui & sa cause, mais sans espoir.
Lorsque notre héroine, aprés avoir promis a Matilde de retourner a Retel épouser le
comte de Retelois, se retrouve seule, le narrateur affirme : « sa douleur ne se contint
plus. ¢ Injuste amie, s’écria-t-elle, n’as-tu point pitié des maux que tu me fais
souffrir 2” »'™. Par ce cri qui apostrophe Matilde sans que cette derniere soit en

mesure de I’entendre, nous voyons combien le symptéme de la solitude est un

symptdme éloquent qui se sent inapte & agir pleinement sur son public. En ce sens,

" Ibid., p. 944-945.
4 Ibid., p. 946.

S Ibid., p. 957.
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nous pouvons dire que les symptomes du désespoir, dans notre nouvelle, sont ceux qui
se font dans la solitude. L’effet sur le lecteur est alors ‘redoublé’ : ces caractéres
corporels signifient en effet ‘doublement’ le désespoir, dans la mesure ou ¢’est non
seulement la mani¢re dont ils se manifestent, mais aussi la situation dans laquelle ils se
manifestent, qui renvoient & cette passion.

Ce caractere corporel, capable de transmettre une émotion a autrui, mais
incapable de faire agir ce dernier, cette puissance qui est en méme temps impuissance :
il y a, 14 encore, un paradoxe soulevé par la question du symptdme de la passion dans
Eléonor d’Yvrée. Cette ‘puissance impuissante’ des marques qui s’inscrivent sur le
corps sous ’emprise de la passion est trés bien contenue dans cette antithese utilisée
par le narrateur pour décrire ce que ressent le duc de Misnie lorsqu’il observe en
cachette Eléonor qui s’est retirée loin de ses dames : « Elle révait profondément, ses
larmes coulaient sans qu’elle le sentit, son amant la regardait et gofitait une douceur

176 Qu’est-ce que cette ‘douceur propre a désespérer’, si ce

propre a le désespérer »
n’est le sentiment contradictoire éprouvé par le jeune homme dont la tristesse se trouve
allégée en méme temps qu’aggravée par le constat de sa capacité a convier autrui a sa
cause qui ne lui est d’aucun secours ? En effet, le duc de Misnie, surprenant les larmes
de notre héroine, a la preuve que ses larmes ont touché profondément la jeune fille,
contrairement a ce qu’il affirmait dans sa lettre. Mais, en méme temps qu’il acquiert la
certitude qu’il partage sa profonde tristesse avec I’étre aimé, il y a cette évidence :

tout, dans les actions d’Eléonor, marque un mariage imminent avec le comte de
Retelois. Le narrateur, lorsqu’il évoque la ‘douceur désespérante’ qui envahit le duc de

Misnie, rassemble deux réalités qui semblent incompatibles pour qualifier

I’ambivalence des sentiments du jeune homme face a cette victoire de ses larmes qui

6 Ibid., p. 958.



7
reste ultimement un échec. Le duc a versé des larmes et n’a récolté que des larmes : il
y a 1a une tautologie qui ne permet pas a la passion d’accomplir les gestes nécessaires
a la réalisation de son projet. « L’inquiétude, dont Locke et, aprés lui, Leibniz nous
parlent si finement, indique précisément cette caractéristique du passionnel d’étre
déterminé par son objet tout en étant toujours a mi-chemin de la plénitude ou de la
récupération de son terme, et de se trouver constamment a 1’état de tendance qui

n’aboutit point »'7’.

""PARRET, Herman, op. cit., p. 18.
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Chapitre V : La question de la feinte

En relisant notre travail, nous sommes frappée par
I’absence de la question de la feinte, pourtant présente dans les ouvrages théoriques du
XVIIF siécle et dans les traités de rhétorique que nous avons cités. Feindre de ressentir
ou de ne pas ressentir une passion, ce probleme semble devoir étre abordé par un
travail qui s’intéresse & la passion se représentant a la surface du corps. Nous nous
penchons donc ultimement sur Eléonor d’Yvrée, pour constater que la feinte occupe
une place trés restreinte dans cette ceuvre : il y a bien la duchesse de Misnie « qui
savait si bien dissimuler que I’on ne connaissait ses desseins qu’aprés qu’ils avaient
réussi »''¢, mais cette derniére fait figure d’exception dans notre nouvelle, et encore ne
parvient-elle pas a retenir un geste d’affection a I’égard d’Eléonor lorsqu’elle est
touchée par sa tristesse. Tout au plus les personnages parviennent-ils a retarder les
effets de leur émotion, mais ce qui revient le plus souvent, ce sont des expressions
telles, « elle ne fut point maitresse de son premier mouvement ! »'”, ou encore, il « ne
put contraindre sa douleur »'®. Ainsi, notre nouvelle est avant tout celle du sujet qui
s’échappe perpétuellement a lui-méme, qui est incapable d’exercer le moindre controle
sur ses passions et leurs effets. De ce point de vue, Eléonor d’Yvrée différe
considérablement de La princesse de Cléves.

En effet, la question de la feinte est omniprésente dans cette nouvelle

historique et galante de Madame de Lafayette. Si le récit débute par une évocation

" BERNARD, Catherine, op. cit., p. 933.
" Ibid., p.935.

1 1hid., p. 938.
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idéalisée de la cour de Henri second, composée « de belles personnes et d’hommes
admirablement bien faits, (...) d’un mérite extraordinaire »'®., le tableau devient vite
beaucoup plus sombre. La reine, par exemple, a « une si profonde dissimulation

182 Ou encore, Mme de Tournon a

qu’il » est « difficile de juger de ses sentiments »
« I’artifice de soutenir, aux yeux du public, un personnage (...) éloigné de la

vérité »'®, Et ces deux exemples sont loin d’étre des exceptions. Ainsi, le narrateur
fait dire 8 Mme de Chartres, la mere de la princesse de Cléves : « Si vous jugez sur les
apparences en ce lieu-ci, (...), vous serez souvent trompée : ce qui parait n’est presque
jamais la vérité »'®*.

Les personnages de La princesse de Cléves sont donc constamment confrontés
au probléme de la feinte. On pourrait objecter que certains assistent aux mensonges
d’autrui sans y prendre part. Ne serait-ce pas le cas de la vertueuse princesse de
Cleves, qui affirme, & propos de Mme de Tournon : « Je ne saurais croire (...) que
(cette dernicre) (...), apreés cet éloignement si extraordinaire qu’elle a témoigné pour le
mariage depuis qu’elle est veuve, et aprés les déclarations publiques qu’elle a faites de

185

ne se remarier jamais, ait donné des espérances a Sancerre » . Et pourtant, notre

héroine, bien qu’indignée par les mensonges de la cour, semble prendre part a ces

derniers. En effet, lorsqu’elle acquiert la certitude de son amour pour M. de Nemours,

186

elle songe « a ne lui en donner aucune marque » . Elle assume donc pleinement

'L AFAYETTE, Madame de, op. cit., p. 28.
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1 Ibid., p.51.
5 Ibid,, p.67.
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I’idée de feindre de ne pas ressentir d’amour. Et il en est ainsi pour tous les
personnages de cette nouvelle : méme le prince de Cléves, qui peut sans choquer la
bienséance avouer son affection & son épouse, affirme sur son lit de mort a cette
derniere : « (Ma passion) a ét¢ au-dela de ce que vous en avez vu, madame ; je vous ai
caché la plus grande partie, par la crainte de vous importuner »'%’.

Les héros de La princesse de Cléves sont-ils donc, eux aussi, des menteurs ? En
fait, jamais le narrateur ne qualifie ainsi ces derniers, au contraire. La vertu de la
princesse de Cléves est constamment réaffirmée, et la remarque faite par Mme de
Chartres concernant I’absence de vérité des apparences ne désigne pas sa fille. Alors,
que penser de tout cela ? Il y a en fait, dans cette ceuvre, une omniprésence de la feinte,
qui concerne chaque individu, mais qui ne se confond pas toujours avec le mensonge.
La feinte mensongere, c¢’est celle de Mme de Tournon qui prétend ne plus vouloir se
marier tout en promettant sa main a un jeune homme, ou encore celle de la reine qui
appelle le connétable « mon compére »'*® cependant qu’elle le hait et intrigue contre
lui. La feinte mensongere, c’est donc celle qui place 1’étre en contradiction avec ce
qu’il laisse par ailleurs voir de lui-méme. Au contraire, la feinte vertueuse est celle
qu’aucun acte ne saurait démentir : elle est un geste de vérité, car elle est en
conformité avec tout ce que I’étre donne a voir. Aussi longtemps que la princesse de
Cleéves n’avoue pas son amour & M. de Nemours, elle reste dans la vérité, celle de
I’épouse vertueuse qu’elle prétend par ailleurs étre. Sitét que son sentiment entre dans
le champ du visible, alors, il y a fracture au niveau du ‘paraitre vrai’ et ¢’est dans cette

derniére que se trouve le mensonge. La vérité, dans cette ceuvre, réside donc dans la

¥ Ibid., p.174.

1% Ibid., p. 51.
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cohérence des apparences. Ainsi, M. de Nemours doute de I’amour de la princesse de
Cleves alors que, caché, il I’avait entendue avouer sa passion pour lui : « (la princesse
de Cléves) évitait la présence et les yeux de M. de Nemours avec tant de soin qu’elle
lui 6ta quasi toute la joie qu’il avait de se croire aimé d’elle. Il ne voyait rien dans ses
actions qui ne lui persuadét le contraire. Il ne savait quasi si ce qu’il avait entendu
n’était point un songe, tant il y trouvait peu de vraisemblance »'*. Le vraisemblable
prime donc sur le vrai. Ainsi, lorsque la princesse de Cléves avoue son amour pour M.
de Nemours & son mari, elle commet une erreur qui est fatale & ce dernier. En effet,
dans cette démarche, elle impose le vrai au détriment du vraisemblable, brisant ainsi la
confiance que son époux avait placée en elle. C’est a partir de ces aveux que le prince
entre dans des tourments qui ne prennent fin qu’avec sa mort. Nous retrouvons ici
I’importance accordée aux apparences que nous avions dans Eléonor d’Yvrée, avec
nos deux héros qui n’étaient convaincus de I’amour de I’autre qu’a condition d’étre en
mesure de voir les marques de cet amour sur I’autre. La différence, c’est que dans la
nouvelle de Catherine Bernard, le vraisemblable et le vrai sont confondus, alors que
~dans le récit de Madame de Lafayette, le vrai entre bien souvent en contradiction avec
le vraisemblable.

Mais il ne faut pas croire que, parce que les héros de La princesse de Cléves
ont un souci extréme du vraisemblable, le vrai est complétement négligé. Il faut bien
voir que si I’étre parvient a offrir de lui-méme une apparence aussi cohérente, c’est
parce que cette derniére est en accord avec une partie essentielle de 1’étre intérieur
qu’est la volonté. Ainsi, I’image qu’offre I'héroine de Madame de Lafayette n’entre
pas en contradiction avec la volonté de cette derniere, mais avec son affectivité. C’est

donc I’étre de passion qui entre en contradiction avec le vraisemblable, et cette rupture

% Ibid., p. 135.
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entre extériorité et intériorité liée au passionnel n’est pas sans importance pour le
narrateur. Bien siir, « le plus grand des malheurs », aux yeux de la princesse de Cléves
est de « laisser voir I’inclination qu’elle »'*° a pour M. de Nemours, mais si ¢’est un
tel malheur de laisser voir sa passion, c’est parce que cette derniére est un mouvement
de I’ame profondément dévalorisé. Ainsi, si dans un premier temps la princesse sauve
les apparences en retenant les marques de son amour, son combat ultime est celui qui
vient & bout du sentiment qu’elle éprouve pour M. de Nemours : « il se passa un assez
grand combat en elle-méme. Enfin, elle surmonta les restes de cette passion »'°'.
Donc, dans La princesse de Cléves, la rupture entre vraisemblable et vrai reste un
moment de crise que la vertu est en mesure de surmonter.

Si la feinte concerne chaque personnage de la nouvelle de Madame de
Lafayette, c’est parce que I’émotion est un état de ’ame qui nuit é I’individu. Et cette
idée est récurrente dans les traités de civilité et de morale du XVII®siecle. Que nous
nous penchions sur deux ouvrages tels L ‘honneste homme ou l’art de plaire a la cour
de Nicolas Faret et Les discours du chevalier de Méré, ou encore sur un traité de
morale tel De ['usage des passions de Jean-Frangois Senault, nous constatons que
feindre est une nécessité, dans la mesure ol la passion constitue un véritable danger
pour I’étre humain. Danger pour qui veut plaire, tout d’abord : « I’une des plus
importantes & des plus universelles maximes » de la conversation « est de moderer ses
passiqns, & celles sur tout qui s’eschauffent le plus ordinairement dans la conversation
comme la colere, I’emulation, I’intemperance au discours, la vanite & tascher de

paroistre par dessus les autres. Et en suite de celles-cy, I’indiscretion, I’opiniastreté,

% Ibid., p. 94.

91 Ibid., p. 193.
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’aigreur, le dépit, I’impatience, la precipitation, & mille autres defauts, qui comme de
sales ruisseaux coulent de ces vilaines sources »'*2, affirme Nicolas Faret. Le chevalier
de Méré abonde dans ce sens lorsqu’il dit : « comme il y a des passions qui donnent
bon air, et qui sont & rechercher, on en remarque d’autres qui le donnent mauvais, et

19 1 es émotions sont également dangereuses pour I’individu car

qui nuisent tofijours »
elles donnent a autrui du pouvoir sur lui. C’est ce qu’affirme Senault dans son

« Epitre a Monseigneur » : « Vous (...) gagnez (ceux qui vous abordent) par leurs
passions, et elles vous servent de chaisnes pour les prendre et pour les arrester »'**.
L’émotion est dangereuse, enfin, car elle est un mouvement de I’ame dans lequel on ne
peut avoir pleinement confiance : « A présent (...) que les sens sont sujets a mille
illusions, et que I'imagination favorise leurs desordres, il faut apporter de grandes
précautions dans 1’usage de nos passions »'**. Tous ces exemples cités présentent une
critique de la passion, mais qui ne rejette pas pour autant complétement cette derniere.
Si certaines passions nuisent, pour les traités de civilité, d’autres sont a rechercher. Si
les passions extrémes sont & éviter, pour Senault, les passions modérées sont
bénéfiques a I’étre humain, car « il n’y a (...) que leur excez de blamable, et la raison

assistée de la grace, doit employer toute son industrie pour les moderer »'* et leur

proposer « des objets innocens pour les faire servir a la vertu »'*”. La seule passion

Y2 FARET, Nicolas, L "honneste homme ou l’art de plaire a la cour, Paris, Chez Toussaincts
du Bray, 1630, p. 163-164.

193 ME'I,KE, chevalier de, Les discours. Des agréments, de [’esprit, de la conversation [1671],
Paris, Editions Fernand Roches, 1930, « Des Agrémens », p. 49.

" SENAULT, Jean-Frangois, De [ 'usage des passions [1641], texte revu par Christiane
Frémont, Paris, Fayard, 1987, « Epitre & Monseigneur », p. 4.

1% Ipid., p. 105.
1% Ibid., p. 85.
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dont on peut user ‘sans modération’, d’aprés ce moraliste, est 1a honte, qui est « si
acquise a la vertu qu’on a bonne opinion de toutes les personnes qui la portent, et (qui)
(...) défend les interests de la Raison avec tant de chaleur, que son empire seroit déja

198 Et, avec la valorisation de cette

ruiné, si cette Passion étoit bannie de la terre »
passion se trouve valorisé le symptome li€ & cette passion : « en effet (...) les femmes
ne paroissent jamais plus belles que quand elles sont un peu honteuses, et il n’y a point
de visage, pour agreable qu’il puisse étre, qui ne regoive un nouvel éclat de cette

% De méme, si Nicolas Faret affirme

rougeur innocente qui accompagne la honte »
que le visage « doit estre tousjours serain, riant & acceuillant tout le monde avec
douceur & courtoisie »*%°, c’est parce que la joie, lorsqu’elle est modérée, est jugée
bénéfique pour I’homme. Et il en est ainsi dans La princesse de Cléves. Le symptome
par excellence de notre héroine, c’est la rougeur : le narrateur tolére donc a cette jeune
femme vertueuse le symptome de cette ‘passion vertueuse’ qu’est la honte. La
princesse de Cléves sourit également, car le « souriz, qui est le plus foible » des

« Riz »*, va avec une passion modérée. Ce sont 1 les rares caractéres corporels de
I’émotion que la princesse de Cleéves peut laisser s’échapper. On pourrait objecter
qu’au moment de la mort de Mme de Chartres, elle fond « en larmes sur la main

de »*2 cette derniére. Ou encore, lorsque le prince de Cléves est a ’agonie, « elle se

met & genoux devant son lit, le visage tout couvert de larmes »*%, Mais ces symptomes

% hid., p. 284.

% Ibid., p. 285.

M FARET, Nicolas, op. cit., p. 235.

2 LA CHAMBRE, Marin Cureau de, op. cit., Amsterdam, A. Michel, 1658, Vol. I, p. 191.
22 LAFAYETTE, Madame de, op. cit., p.65.
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d’une profonde affliction que la jeune femme ne tente pas de retenir ne nuisent pas a
sa vertu, loin de 14, car ressentir un profond chagrin au moment de la mort de sa mére
ou de son époux est dans 1’ordre de la vertu. C’est sur le sentiment amoureux que
pesent le plus de contraintes, dans La princesse de Cleéves, et cela va de pair avec une
grande retenue en ce qui concerne les marques de 1’amour qui s’inscrivent a la surface
de I’étre. Le sentiment amoureux, dans cette nouvelle, n’est jamais bon pour 1’étre : il
est d’abord combattu en tant qu’il met en danger 1’épouse vertueuse qu’est la princesse
de Cleves, mais il est encore combattu alors que, la jeune femme étant veuve, elle peut
donner libre cours & son affection pour M. de Nemours sans choquer « ni la vertu, ni la
bienséance »°*. Lorsque ce dernier parvient a la voir chez M. le vidame, le narrateur
affirme : « Mme de Cléves céda pour la premiére fois au penchant qu’elle avait pour
M. de Nemours et » elle le regarda « avec des yeux pleins de douceur et de

charmes »*®. Ainsi, la seule fois ou elle laisse son amour s’exprimer sans entrave, son
regard est plein de ‘douceur’. Ce qualificatif est étonnant, car la douceur renvoie 4 une
certaine modération qui va mal avec la violente passion qu’elle éprouve pour M. de
Nemours. Nous sommes loin des regards ‘languissants et passionnés’ qu’Eléonor
accorde au duc de Misnie ! Et il ne faut pas croire que la princesse de Cléves donne
libre cours & d’autres caractéres corporels amoureux au cours de cet entretien chez le
vidame de Chartres ou elle accepte enfin d’avouer son amour & M. de Nemours : nous
n’avons pas été en mesure de relever autre chose qu’un rougissement et un sourire. A
la fin de I’entretien, alors que son amant se jette a ses pieds, lui faisant voir, « et par

ses paroles, et par ses pleurs, la plus vive et la plus tendre passion dont un ceeur ait

24 Ibid., p.192.

5 Ibid., p. 183.
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205, elle regarde ce dernier les yeux « un peu grossis par les

jamais été touché »
larmes »*7. 11 y a donc un réel décalage entre les symptomes amoureux manifestés par
M. de Nemours et ceux manifestés par la princesse de Cléves au moment de cette
scene d’aveux. Que peut donc signifier ce décalage, alors que la force de la passion qui
unit la jeune femme a ce prince n’est jamais démentie par le narrateur, qui évoque, au
cours de son récit, « la violence de ’inclination »*® qui entraine son héroine vers M.
de Nemours ? Si les caractéres corporels de la passion de la princesse de Cléves sont si
ténus, c’est parce que cette derniére refuse de donner libre cours a son émotion, alors
méme qu’elle affirme & M. de Nemours : « Je crois devoir a votre attachement la faible
récompense de ne vous cacher aucun de mes sentiments et de vous les laisser voir tels
qu’ils sont »*. ‘Laisser voir ses sentiments tels qu’ils sont’, cette entreprise est
impossible a notre héroine car cela reviendrait a se laisser aller a une émotion qu’elle
considere véritablement dangereuse pour elle : « Je sais », affirme la jeune femme a
son amant, « que vous étes libre, que je le suis, et que les choses sont d’une sorte que
le public n’aurait peut-étre pas sujet de vous bldmer, ni moi non plus, quand nous nous
engagerions ensemble pour jamais. Mais les hommes conservent-ils de la passion dans
ces engagements éternels ? Dois-je espérer un miracle en ma faveur et puis-je me
mettre en état de voir certainement finir cette passion dont je ferais toute ma

210

félicité 7 »“. L’amour est a fuir, pour la princesse de Cléves, parce qu’il est un

sentiment sur lequel on ne peut pas compter. Et la fin de la nouvelle donne raison 4 la

2 Ibid., p. 189.

7 Ibid., p. 189.
8 Ibid.,, p. 94.

 Ibid,, p. 187.

20 1pid., p. 187.
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jeune femme : si M. de Nemours « fit tout ce qu’il put imaginer de capable de la faire
changer de dessein », il n’en demeure pas moins que « le temps et I’absence ralentirent
sa douleur et éteignirent sa passion »*''. Il y a donc une dévalorisation du sentiment
amoureux, dans cette nouvelle de Madame de Lafayette, qui va de pair avec un
contrdle presque systématique des marques de ’affection qui pourraient s’inscrire 4 la
surface de I’étre.

Dans Eléonor d’Yvrée, au contraire, nous remarquons une grande valorisation
de ’amour qui va de pair avec une absence de retenue quant aux symptomes liés a ce
sentiment. On pourrait objecter a juste titre que la romanciere prétend, dans
I’ « Avertissement » placé en téte de la nouvelle, « présenter au public un tableau des
malheurs de cette passion » en mettant ses « héros dans une situation si triste qu’on ne
leur porte point d’envie »*'2. Ainsi, le récit s’achéve sur cette évocation du duc de
Misnie qui « portait dans le cceur une douleur dont rien ne le pouvait distraire »
cependant qu’Eléonor, nous ’avons vu, « fiit toujours malheureuse par la passion

213 Néanmoins, et ces deux passages que nous venons de

qu’elle avait dans le cceur »
citer soutiennent notre affirmation, ce destin malheureux de 1’amour n’empéche pas ce
dernier d’étre représenté comme un sentiment qui grandit I’homme. Comment ne pas
comparer cette fin d’Eléonor d’Yvrée 4 la fin de La princesse de Cléves ? Comment ne
pas remarquer 1’opposition entre la passion d’Eléonor et du duc de Misnie qui survit &
leur séparation inexorable et la passion de la princesse de Cléves et de M. de Nemours

qui est vaincue en ce qui concerne la jeune femme et qui finit par s’éteindre en ce qui

concerne le jeune homme ? Dans la nouvelle de Catherine Bernard, on peut compter

2 Jhid., p. 195.
22 BERNARD, Catherine, « Avertissement », dans op. cit., p. 1653.

25 Ibid., p. 960.
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sur I’amour, dans la mesure ot rien ne saurait en venir a bout. Cela fait de cette
passion un mouvement qui grandit I'dme car il lui confére puissance et constance.
Ainsi, nous ne sommes pas pleinement en accord avec Monique Vincent lorsqu’elle
écrit, & propos d’Eléonor d’Yvrée : « il en ressort une conception amére de la passion,
accordée aux vues morales d’une époque qui s’est détachée des belles illusions de

?* 11 nous semble que cette affirmation s’applique mieux a

I’héroisme romanesque »
La princesse de Cléves qu’a la nouvelle de Catherine Bernard. Dans cette derniére,
I’amour apporte la douleur, certes, mais cela ne va pas de pair avec une conception
désenchantée du sentiment amoureux. On croit plus que jamais en ce dernier, et c¢’est
justement parce qu’on y croit qu’on I’envisage dans la douleur. Car, si, comme
I’affirme Senault, « I’amour est I'unique passion qui nous agite », « tous ces
mouvemens qui troublent ndtre 4me » n’étant « que des amours déguisez »**,
comment tous ces amours qui agitent I’étre peuvent-ils s’accorder ? Il faut forcément
une ‘instance supérieure’ qui régle le désordre susceptible d’étre provoqué par tant
d’élans vers des biens pas toujours compatibles. Cette ‘instance supérieure’, chez
Senault, c’est la raison, capable de « moderer et de conduire »216 les passions. Mais
dans Eléonor d’Yvrée, puisque rien n’est susceptible de modérer la passion, I’amour
tout puissant pour le duc de Misnie s’oppose a I’amour non moins puissant pour
Matilde et pour le devoir, et I’€tre, incapable de satisfaire tant de mouvements
opposés, ne peut qu’éprouver de la douleur.

Il y a donc une valorisation du sentiment dans Eléonor d’Yvrée, qui va de pair

avec une absence de retenue quant aux symptomes physiques de la passion.

21 VINCENT, Monique, « Notice » 8 BERNARD, Catherine, op. cit., p. 1652.

25 SENAULT, Jean-Frangois, op. cit., Premiére partie, Premier traité, p. 57.

21 Ibid., Premiére partie, Troisiéme traité, p. 106-107.
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Cependant, I’émotion, en tant qu’elle est susceptible de se heurter a la passion
d’autrui, n’est pas sans danger pour I’étre : nous avons vu, en effet, comment la
duchesse de Misnie, découvrant la passion unissant nos deux héros, tente de séparer
ces derniers, leur amour s’opposant & ses ambitions. Montrer sa passion a certaines
personnes constitue donc un réel danger, mais dans ces cas-13, encore, il n’y a pas de
retenue des caractéres corporels de la passion : Eléonor, par exemple, regarde son
amant « d’une maniére languissante et passionnée »*'” alors qu’elle est en présence de
son mari. Les seuls symptomes retenus en présence de personnes qui ne doivent pas
étre dans la confidence de la passion sont les plus éloquents, c¢’est-a-dire les larmes, les
embrassements, et le fait de se jeter aux pieds de I’étre aimé. Et encore, notre héroine
« ne put retenir » bien longtemps « ses larmes »*'® face a son frére qui la conduisait
chez le comte de Retelois ! En fait, le fait qu’on ne puisse pas retenir les symptomes
de ses émotions dans Eléonor d’Yvrée et le fait qu’on ne cherche pas 4 retenir ces
derniers ont la méme cause : la toute-puissance de la passion. Mais cette incapacité a
contrdler les marques que le sentiment inscrit a la surface de 1’étre met assez rarement
I’individu en danger. Nous I’avons vu, le comte de Retelois ne remarque pas le
moindrement les regards langoureux jetés par notre héroine a son amant. Les
symptdmes physiques de I’émotion n’étant généralement perceptibles que dans une
série de signes, seuls quelques ‘privilégiés’ y ont accés. Si la duchesse de Misnie est
en mesure de voir la tendresse qui unit son fils 4 Eléonor, ¢’est parce qu’elle remplit
des conditions trés précises : elle occupe, du fait de I’intimité partagée avec les deux

jeunes gens et de I’ambition qu’elle place en son fils, la juste place qui lui permet

*"BERNARD, Catherine, op. cit., p. 959.

28 Ibid,, p. 937.
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d’étre réceptive aux marques de 1’amour inscrites sur ces derniers. Dans La princesse
de Cleéves, le danger est beaucoup plus sensible, dans la mesure ou la moindre
modification du corps est remarquée aisément par autrui : lorsque la princesse de
Cléves, parlant avec Mme la Dauphine, posa les yeux sur le duc de Nemours en train
de dérober son portrait, « elle en fut si troublée que Mme la Dauphine remarqua
qu’elle ne ’écoutait pas et lui demanda tout haut ce qu’elle regardait »*'°. De méme,

« la douleur qu’eut (...) ( M. de Nemours) de trouver toujours cette méme
continuation des rigueurs en Mme de Cleves fut si violente qu’il en palit dans le méme

moment. Mme de Mercceur lui demanda s’il se trouvait mal »*2°

. Ce dernier exemple
est particuliérement intéressant, car il présente une situation semblable & celle
d’Eléonor d’Yvrée déja maintes fois évoquée au cours de laquelle notre héroine
apprend de son frére qu’elle est destinée au comte de Retelois. Dans les deux cas, nous
évons une douleur qui ne peut étre contenue face a une personne qui ne s’attend pas a
une telle réaction. Or, le frére d’Eléonor ne remarque pas moindrement le trouble de sa
sceur, alors que Mme de Mercceur note immédiatement le changement de visage de M.
de Nemours. Et ce changement n’a rien a voir avec un caractere corporel spectaculaire
comme peut 1’étre la padmoison. Il est vrai, cependant, que cette paleur du jeune
homme ne conduit pas autrui & la passion ressentie par ce dernier. A quoi conduit-elle,
alors ? Elle conduit & une question : Mme de Mercceur demande &8 M. de Nemours s’il
se trouve mal, de méme que Mme la Dauphine, face au trouble de la princesse de
Cléves, lui demande tout haut ce qu’elle regarde. Ainsi, le symptome de la passion,

dans cette nouvelle de Madame de Lafayette, représente un grand danger dans la

mesure ou il éveille I’attention d’autrui : il provoque chez autrui un processus de

¥ LAFAYETTE, Madame de, op. cit., p. 93.
2 pid., p. 172.
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questionnement qui peut mener ce dernier a I’émotion ressentie. Et nous avons vu
qu’au contraire, dans Eléonor d’Yvrée, les transformations physiques liées aux
émotions ne provoquent pas le questionnement d’autrui : elles ménent ce dernier 4 une
passion s’il exerce la juste attention ; elles le conduisent a une maladie ou restent
invisibles si I’attention d’autrui est insuffisante. Dans la nouvelle de Catherine
Bernard, le caractere corporel de I’émotion a donc une chance sur trois de mener 4 la
passion”'. Deux fois sur trois, il n’éveille pas le moindre soupgon quant 4 I’existence
de la passion. Dans La princesse de Cléves, par contre, le symptdme physique est
toujours susceptible de mener a la passion, dans la mesure ot il n’a pas besoin de
rencontrer I’attente d’autrui pour étre remarqué et éveiller les soupgons de ce dernier.
Ainsi, alors qu’on retrouve, dans Eléonor d’Yvrée une conception toute rhétorique du
caractére physique de I’émotion qui voit en ce dernier un faire-valoir, prépondérant
certes, mais faire-valoir tout de méme d’un certain discours, on remarque dans La
princesse de Cléves une tendance du symptome a se libérer de son contexte
d’énonciation pour devenir un langage autosuffisant. Si le narrateur de cette nouvelle
voit dans le caractére corporel de I’émotion un tel danger, c’est parce qu’il est
convaincu qu’il constitue presque un aveu en lui-méme. Bien sfir, le symptome ne
mene & une passion en particulier que dans la mesure ou il s’inscrit dans une série de
signes, mais il est néanmoins susceptible de faire signe de maniére tout a fait
autonome : il ne renverra pas alors a une paséion particuliere mais a son éventualité.
Cette tendance & détacher I’ actio de son contexte d’énonciation est déja présente, de
maniére encore plus radicale, dans le traité de Senault. Ce dernier affirme, en effet,

que le visage est une partie de I’homme « ol I’on découvre tous les mouvemens qui

21 A ’exception, bien entendu, des trois caractéres corporels les plus éloquents que sont les larmes, les
embrassements, et le fait de se jeter aux pieds de I’étre aimé. C’est derniers conduisent toujours & la passion,
quelle que soit Iattention d’autrui, nous I’avons vu. Nous évitons de le répéter afin de ne pas trop alourdir notre
propos.
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’agitent ; il ne se peut rien passer de grand dans I’ame, qui n’éclate dans les yeux, ou

2. Comme si les marques inscrites & la surface du

qui ne se remarque sur le front »
corps disaient la passion indépendamment de tout contexte. Ainsi, le fait que le
symptome est susceptible de faire signe en lui-méme, et non pas uniquement en tant
qu’il compléte et qu’il est complété par d’autres éléments, rend d’autant plus
nécessaire le contréle des caractéres cbrporels de I’émotion.

Mais comment la feinte est-elle envisageable, pour un narrateur qui croit que la
moindre modification du corps liée & une passion éveille les soupgons d’autrui ?
Comment cacher ce mouvement de I’dme qui se démasque aussi facilement ? Ce
probléme, tous les auteurs affirmant haut et fort I’adéquation entre intériorité et
extériorité de 1’étre ont tenté de le résoudre. Et, & chaque fois, puisqu’on croit que la
passion a forcément partie liée avec le visible, la feinte n’est envisageable que dans la
mesure ou 1’on parvient & changer son cceur. Revenons, dans un premier témps, a
Quintilien. « L’essentjel », affirme ce dernier, « pour émouvoir les sentiments, est

3, Convaincre autrui d’une passion revient donc a ressentir

d’étre ému soi-méme »
cette passion. Ainsi I’orateur ne doit pas tenter de reproduire les caractéres corporels
de la passion qu’il veut inspirer au juge. Il faut en revanche qu’il soit « apte a se
représenter de la fagon la plus vraie les choses, les paroles, les actions » afin d’étre
véritablement ému. « Je me plains qu’un homme a été tué », dit le rhéteur, « ne
pourrai-je me représenter tout ce qui a dii vraisemblablement se produire dans la
réalité ? Voir 1’assassin bondir brusquement ? La personne traquée palir, crier,

demander gréace ou fuir ? Ne verrai-je pas I’assaillant frapper, la victime tomber ?

N’aurai-je pas présents a I’esprit le sang, et la paleur, et les gémissements, et enfin la

22 SENAULT, Jean-Frangois, op. cit., p. 3.

2 QUINTILIEN, op. cit., V1, 2, 26.
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bouche ouverte, pour la dernicre fois, de I’agonisant ? De la procédera la clarté, (...) et
nos sentiments ne suivront pas moins que si nous assistions aux événements eux-
mémes »***, C’est ainsi que Quintilien parvient & envisager la feinte sans remettre en
question I’accord entre intériorité et extériorité. Et les traités du X VII® siécle
reprennent cette conception rhétorique de la feinte. Ainsi, le courtisan de Faret

« scaura feindre, il s¢aura desguiser »*> dans la mesure ol il sera maitre de lui-méme
et saura « commander » & ses « propres affections »**. De méme, le chevalier de Méré
affirme que pour persuader une Dame de son amour, il la « faut aimer »**. La feinte
n’est donc convaincante que dans la mesure ou elle se sert « d’un moyen réel et
véritable »*® : par exemple, « un homme se croit fort bien aupres d’une dame, qui
néanmoins ne fait que semblant de 1’aimer. Il prend congé d’elle pour aller a I’armée,
et cette dame s’afflige, elle pleure, elle devient jaune, elle tombe en langueur, enfin
elle est si sensiblement touchée qu’on diroit qu’elle va mourir. Si cet homme n’en
descouvre la cause, plus il se connoistra en veritable douleur, plus il sera persuadé de
sa bonne fortune. Mais si tout cela se fait pour un autre qui parte en mesme temps, et
pour le mesme voyage, celuy que cette dame trompe ne se desabusera pas

aisément »*°. Si nous nous penchons sur De l'usage des passions de Senault, nous
constatons que la feinte s’envisage également dans une parfaite adéquation entre

intériorité et extériorité. « Les Politiques », affirme le moraliste, « ne sont jamais plus

24 Ibid., V1, 2, 31-32.
 FARET, Nicolas, op. cit., p. 166.
26 Ibid., p. 165.

2T MERE, chevalier de, op. cit., « De Iesprit », p. 76.
28 [bid., p. 76.

2 Ibid., p. 76.
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empéchez que quand ils traittent avec un homme qui parle avec froideur, et qui
maistrise si bien ses affections qu’elles ne paroissent point sur son visage, et
n’éclattent point par ses actions, ny par ses paroles »>. La encore, feindre de ne
ressentir aucune passion n’est pensable que dans la mesure ot on est capable d’agir sur
le sentiment en le modérant. Enfin, René Descartes dit trés clairement que « toutes les
actions, tant du visage que des yeux, peuvent étre changées par 1’ame lorsque, voulant

31 D’aprés le philosophe,

cacher sa passion, elle en imagine fortement une contraire »
nos passions peuvent étre indirectement excitées ou Stées par 1’action de notre volonté,
« par la représentation des choses qui ont coutume d’étre jointes avec les passions que

22 Nous

nous voulons avoir, et qui sont contraires a celles que nous voulons rejeter »
venons donc de constater que, pour les théoriciens du XVII® siécle, effacer ou inscrire
les marques d’une passion & la surface de 1’étre est un travail qui s’exerce sur le
sentiment lui-méme, et non pas sur ses effets. C’est ainsi que le narrateur de La
princesse de Cléves dit de M. de Nemours que, « revenant de son premier trouble », il

233 (est ainsi

« se rendit maitre tout d’un coup de son esprit et de son visage »
également que la princesse de Cléves, qui a bien du mal a maitriser, dans un premier
temps, la violence de la passion qu’elle éprouve pour M. de Nemours, pense qu’il n’y

a « de sfireté pour elle qu’en s’éloignant »**. Si la jeune femme se réfugie dans sa

maison de Coulommiers & plusieurs reprises au cours du récit, c’est parce que c’est le

#0SENAULT, Jean-Frangois, op. cit., p. 139.
3 DESCARTES, René, op. cit., p. 112.
22 Ibid., p. 68.

LAFAYETTE, Madame de, op. cit., p. 141.
24 Ibid., p. 94.
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seul moyen pour elle de cacher les marques de son affection en attendant de reprendre
le contrdle de son dme.

Mais cette idée d’une feinte qui n’est possible que dans la mesure ol I’on
change son cceur est extrémement difficile & accepter. Cela voudrait dire, par exemple,
que le courtisan contraint de ressentir certaines passions valorisées tout en cachant
d’autres passions mal vues devrait travailler sans reldche pour changer son
naturel...Est-ce vraiment envisageable ? Faret a bien senti le probléme puisqu’il admet
que « c’est bien certes une facheuse contrainte & une ame libre d’estre souvent parmy
des humeurs si diferantes & si contraires a la sienne, & quelque habile & complaisant
que soit un homme, il est bien dificile qu’a la fin il n’engendre du chagrin a se
contrefaire ainsi, & se donner si souvent la torture. Mais aussi lors qu’il se trouvera
parmy d’honnestes gens, (...) il se recompensera pleinement de ses mauvaises heures.
L4 il pourra en toute liberté laisser agir son inclination naturelle »*°. De méme,
I’acteur censé représenter de maniére convaincante toute une palette de sentiments
I’espace d’un spectacle peut-il se mettre en condition de ressentir tant d’émotions en si
peu de temps ? D’aprés Lucie Desjardins, « il faudra attendre un Diderot et un
Frangois Riccoboni pour s’opposer aux positions (...) qui pronent toujours la
participation émotionnelle de I’acteur dans le jeu dramatique »*°. Autre probléme
posé par cette conception de la feinte qui maintient I’accord entre I’intérieur et
I’extérieur : comment, si on est brusquement ému, est-on en mesure de se représenter
des choses contraires a la passion qu’on ressent afin de la cacher ? Descartes reconnait
que notre volonté n’a aucun pouvoir sur nos passions tant que « I’émotion du sang et

des esprits » n’est pas apaisée. « Le plus que la volonté puisse faire pendant que cette

P FARET, Nicolas, op. cit., p. 173-174.

2¢ DESJARDINS, Lucie, op. cit., p. 247.
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émotion est en vigueur », affirme le philosophe, « c’est de ne pas consentir a ses
effets et de retenir plusieurs des mouvements auxquels elle dispose Ie corps »*’. Cette
derniére remarque est fort intéressante, car, pour une fois, le travail de la volonté
s’exerce directement sur les effets de I’émotion. Ainsi, nous voyons poindre, dans Les
passions de [’dme, 1’idée d’une possible rupture entre intériorité et extériorité dans la
feinte. Et il en est de méme dans La princesse de Cléves : il semblerait, & plusieurs
reprises, que le narrateur tende 4 disjoindre mouvement de I’dme et expression
physique de ce dernier. Ainsi, alors que « la passion de M. de Nemours pour Mme de
Cleves fut d’abord si violente qu’elle lui 6ta le goiit et méme le souvenir de toutes les
personnes qu’il avait aimées et avec qui il avait conservé des commerces pendant son
absence », « il prit une conduite si sage et s’observa avec tant de soin que personne ne
le soupgonna d’étre amoureux de Mme de Cléves »™°. Ici, il y a véritablement
opposition entre la violence d’une passion, d’une part, et la sagesse d’une conduite,
d’autre part. De méme, lorsqu’il est dit de I’héroine du récit qu’elle « ne faisait pas
semblant d’entendre ce que disait le prince de Condé, mais (qu’) elle I’écoutait avec

% on a le sentiment d’une fracture entre ce qui est montré et ce qui est

attention »
caché. Mais ce qui domine, c’est I’absence de précision en ce qui concerne le moyen
de parvenir a une feinte. En effet, entre M. de Nemours qui se rend maitre de son
visage en méme temps que de son esprit et la princesse de Cléves qui porte un intérét
extréme aux paroles du prince de Condé sans rien en laisser paraitre, il y a de

nombreuses évocations de feintes pour lesquelles on ne sait absolument pas si elles

respectent I’adéquation entre intériorité et extériorité ou pas. Par exemple, lorsque le

%"DESCARTES, René, op. cit., p. 69-70.
8 LAFAYETTE, Madame de, op. cit., p. 56.

9 Ibid., p. 58.
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narrateur affirme : « (Mme de Cleéves) évitait (...) la présence et les yeux de M. de
Nemours avec tant de soin qu’elle lui 6ta quasi toute la joie qu’il avait de se croire
aimé d’elle. Il ne voyait rien dans ses actions qui ne lui persuadat le contraire »**°,
comment notre héroine parvient-elle a si bien cacher cet amour qu’elle a si souvent eu
du mal a dissimuler au cours du récit ? Est-elle en train d’acquérir un contréle sur sa
passion ? Ou bien sa volonté, fortifiée par « la confiance »**! que lui t¢émoigne son
époux, parvient-elle, ce jour-1a, a retenir particuliérement bien les effets de son
émotion ? Rien, dans le texte, ne nous permet de trancher, et cette indétermination est
fort représentative d’une hésitation qui demeure, 2 la fin du XVII® siécle, quant &
’adéquation entre intériorité et extériorité. Ainsi la nouvelle de Catherine Bernard,
puisqu’elle réaffirme fortement 1’idée que les mouvements de I’dme et les
mouvements du corps vont de pair, correspond a une « volonté d’effacer le soupgon »
portant « sur ’accord entre I’intérieur et 1’extérieur » >** qui marque cette période.
Mais, quel que soit le rapport qu’entretient 1’extérieur avec ’intérieur au cours
de la feinte, dans La princesse de Cléves, il y a toujours quelque chose qui se dérobe
au regard. Ce quelque chose, c’est la passion ressentie ou telle qu’elle serait ressentie
si on se laissait aller 4 son ‘inclination naturelle’, pour reprendre I’expression de
Nicolas Faret. Dans le cas d’un homme en colére qui retient les marques de sa colére,
la limite de la rupture se situe a la frontiére entre le visible et I’invisible. Dans le cas
d’un homme triste qui feint le bonheur en imaginant des objets plaisants, la fracture est

au cceur méme de I'invisible. L’espace intérieur est alors partagé entre la passion

% Ibid., p. 135.
1 Ibid..

¥*BURY, Emmanuel, Littérature et politesse. L invention de I’honnéte homme (1580-1750),
Paris, Presses Universitaires de France, 1996, p. 194.
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qu’on se permet de ressentir et celle qui, momentanément écartée, revient
spontanément dés que la volonté se reldche. Mais dans les deux cas, la feinte permet
de cacher I’émotion telle qu’elle se manifeste de maniére immédiate dans 1’étre, et on
ne peut plus, dans ces conditions, accorder foi & ce qu’on voit. En effet, & partir du
moment ou les actions du corps peuvent « aussi bien servir a dissimuler » les

3, comment ne pas se méfier des caractéres corporels de

« passions qu’a les déclarer »**
I’émotion ? C’est ainsi que la nouvelle de Madame de Lafayette, qui est un récit de la
feinte, est aussi un récit de 1’opacité du symptome de la passion. Alors que dans
Eléonor d’Yvrée, nous ’avons vu, les personnages ne butent jamais sur les
manifestations physiques de 1’émotion, les héros de La princesse de Cléves ne cessent
de s’y arréter, remettant en question la signification réelle de ces derniéres. La scéne la
plus significative a ce sujet est celle des aveux. M. de Nemours, caché, surprend une
conversation entre M. et Mme de Cléves. Cette derniére avoue & son époux vouloir
s’€éloigner de la cour car elle éprouve a 1’égard de quelqu’un des sentiments qui sont
indignes de sa condition d’épouse. M. de Cléves supplie alors sa femme de lui donner
le nom de ’homme qu’elle aime. Cette derniere refuse de répondre 4 son mari et le
narrateur affirme, a propos de M. de Nemours qui observe toujours la scéne en
cachette : « son esprit s’égarait & chercher celui dont Mme de Cléves voulait parler. 11
avait cru bien des fois qu’il ne lui était pas désagréable et il avait fait ce jugement sur
des choses qui lui parurent si légeres dans ce moment qu’il ne put s’imaginer qu’il elit
donné une passion qui devait étre bien violente pour avoir recours 4 un reméde si

extraordinaire »**. ‘Ces choses qui paraissent si légéres dans ce moment’ & M. de

Nemours, ce sont les symptdmes de la passion de Mme de Cléves. Et ce qu’il y a de

** DESCARTES, René, op. cit., p. 112.
#* LAFAYETTE, Madame de, op. cit., p. 130.
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remarquable, c’est que ces derniers ont une valeur toute relative. Légers en cet instant
comparés au ‘reméde extraordinaire’ de la princesse, ils avaient jusqu’a présent paru
suffisamment conséquents & M. de Nemours pour faire « juger & ce » dernier qu’il
n’« était pas indifférent »** 4 la jeune femme. La valeur du caractére corporel de la
passion, loin d’étre une donnée absolue, est.donc fréquemment remise en question.
C’est ainsi que Mme de Cléves peut un jour ne pas « douter » de I’amour de M. de
Nemours au regard de ses « actions »**, et croire peu de temps apres qu’elle s’est

« trompée dans tout ce qu’elle » a « pensé des sentiments de ce prince »**, lorsqu’elle
apprend qu’on a soupgonné ce dernier « d’avoir une grande passion pour la reine
dauphine »**. De méme, « les soins » que notre héroine prodigue a son époux
mourant « et son affliction » paraissent a ce dernier « quelquefois véritable », mais

« quelquefois » aussi « des marques de dissimulation et de perfidie »**.

Dans La princesse de Cléves, on doute donc que le symptdme physique de
I’émotion conduise a cette derniére, et en méme temps, on en est convaincu au point
de fuir la cour pour se dérober aux regards d’autrui. Cette contradiction, nous I’avons
retrouvée dans les traités de civilité déja cités. Lorsque le chevalier de Méré affirme
qu’il convient de « rechercher » certaines passions « qui donnent bon air » et d’éviter
celles « qui nuisent toujours »*°, tout en s’accoutumant a « connoistre les sentimens et

les pensées » des personnes qu’on entretient « par des signes presque

5 Ibid., p. 89.

6 Ihid., p. 56.

1 Ibid., p. 61.

8 Ibid..

* Ibid., p. 173-174.

20 MERE, chevalier de, op. cit., « Des agrémens », p. 49.
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imperceptibles »*", il tient des propos contradictoires. Comment prétendre retracer la
vérité dissimulée chez autrui tout en contrdlant si bien ses propres passions qu’on ne
laisse voir que ce qu’on veut bien laisser voir ? Comment affirmer que « la vérité se
persuade si aisément », et mettre en scéne une princesse qui, ayant dit la vérité 4 son
mari, se voit répondre « je ne sais, si je me dois laisser aller & vous croire » **? Iy a
la un paradoxe troublant qui semble étre celui de la seconde moitié du XVII® siécle. En
effet, nous avons vu combien la transparence des apparences est essentielle pour le
courtisan, car elle lui permet de garder le contrdle sur les individus qui I’entourent.
Mais, paradoxalement, cette transparence qui lui est si nécessaire en ce qui concerne
autrui, lui devient importune en ce qui le concerne. Cela donne lieu & un discours
contradictoire qui clame que 1’étre extérieur conduit assurément a 1’étre intérieur tout
en affirmant que cela peut ne pas étre le cas. Ainsi, la nouvelle de Madame de
Lafayette semble davantage ancrée dans les contradictions de son époque que le récit
de Catherine Bernard. Ce dernier, en réaffirmant la transparence du symptéme de
I’émotion et en ignorant son opacité, semble vouloir faire oublier & ses lecteurs qu’ils

ne parviennent plus & croire ce qu’ils voient.

1 Ibid., p. 107.

*LAFAYETTE, Madame de, op. cit., p. 176.
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Conclusion

En conclusion, notre nouvelle, en tant qu’elle est
celle du sujet qui ne parvient pas & contrdler les marques de son émotion, est celle de
la passion dans toute sa vigueur : « acquérir un pouvoir absolu sur ses passions »*° qui
serait possible d’apres Descartes, qui serait possible a la lecture de La princesse de
Cléves, n’a pas sa place dans Eléonor d’Yvrée. Nous 1’avons vu, la vertu elle-méme
devient passion dans ce court récit, et rien ne semble pouvoir s’opposer au flot
impérieux de I’émotion : on est loin de la passion rangée « sous I’empire de la
raison »** préconisée par Senault.

Puissance extraordinaire de la passion, donc, qui, par le biais des
transformations qu’elle inscrit a la surface de 1I’étre, se donne les moyens de se
rapprocher du but vers lequel elle tend. Moyens extrémement efficaces car
rhétoriques : la moindre transformation susceptible d’étre appréhendée par autrui agit
en faveur de I’émotion, dans la mesure ou elle rallie autrui a sa cause. Jamais les
caracteres corporels des passions tels qu’ils sont représentés dans I’ceuvre de Marin
Cureau de La Chambre ne conférent a la passion une telle puissance, car il y en a peu
qui servent réellement I’émotion. Bon nombre des symptomes sont « des recours bien
inutiles a 1’ame, et qui ser(vent) plus a marquer sa précipitation, son aveuglement, qu’a

obtenir ce qu’elle s’est proposé »>>°.

* DESCARTES, René, op. cit., p. 74.
»¢ SENAULT, Jean-Frangois, op. cit., p. 53.

*»*LA CHAMBRE, Marin Cureau de, op. cit., Amsterdam, A. Michel, 1658, Vol. I, p. 12.



98

Tout le probléme réside dans le fait que cette puissance du caractére corporel
en tant qu’il est éloquent dépend largement d’autrui. C’est ce dernier qui, par sa
position, sera en mesure ou pas de recevoir le signal envoyé par I’émotion. Tout
symptdme est susceptible d’agir pleinement sur autrui en provoquant sa compassion,
mais a condition qu’autrui s’attende a ’existence de la passion. Il y a bien les
caractéres corporels les plus éloquents que sont les larmes, le fait de se jeter aux pieds
de I’étre aim€ ou les embrassements qui n’ont pas besoin de rencontrer 1’attente
d’autrui pour dire la passion, mais ces symptomes sont justement trop éloquents, si
bien qu’ils sont souvent & proscrire en tant que gestes interdits par le code de la
bienséance ou en tant que gestes susceptibles d’attirer ’attention de ceux que la
passion ne gagne pas a mettre dans la confidence. Ce qui donnait donc puissance au
caractére corporel de la passion dans Eléonor d’Yvrée, le fait que sa capacité d’agir
réside dans sa capacité a rendre la passion visible, lui confére en méme temps sa
faiblesse, car elle le rend dépendant d’un regard d’autrui qui n’est pas toujours assez
attentif pour recevoir justement le message. Le seul symptéme de la passion dont le
bon fonctionnement ne dépend pas d’autrui, dans notre nouvelle, est la mort : cette
derniére permet en effet de mettre fin au mal, ¢’est-a-dire d’agir directement sur

I’objet de la passion, sans passer par autrui. La passion n’est donc pleinement
puissante qu’au détriment de 1’étre.

Mais, quand bien méme I’émotion bénéficie de l’attentioh suffisante pour
toucher profondément autrui par le biais des transformations qu’elle inscrit a la surface
du corps, elle est loin d’avoir gagné la partie, car il lui faut encore provoquer 1’action
d’autrui, et cela ne va pas de soi, dans Eléonor d’Yvrée. En effet, cette action d’autrui
ne se fait que dans la mesure ot elle n’est pas incompatible avec les gestes réclamés

par les autres inclinations qui dominent en autrui. C’est 1, paradoxalement, une
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conséquence de la toute-puissance de la passion : dominant I’étre de maniére quasi |
absolue, une nouvelle émotion s’ajoute aux anciennes sans entamer leur vigueur. Cela
provoque, au mieux une action, quand la majorité des émotions réclament des
mouvements compatibles, au pire la paralysie de 1’étre, quand des inclinations qui
demandent des gestes incompatibles se trouvent a part égale.

La question du caractere corporel de la passion, dans notre nouvelle, souléve
donc un paradoxe majeur que nous pourrions résumer ainsi : ‘ce qui est utile a la
passion lui nuit’. Ce paradoxe, nous ’avons croisé sous différentes formes tout au long
de notre travail, mais a chaque fois, nous avions bien ce mouvement contradictoire
qui conférait puissance en méme temps qu’il en Otait. Puissance persuasive, d’abord,
du symptdme de la passion dans cette nouvelle, qui peut sembler étonnante en cette fin
du XVII® si¢cle marquée par la méfiance a I’encontre du caractére corporel de la
passion. Ce soupgon qui porte sur la sincérité des apparences est i€ a la banalisation
de la feinte. Feindre de ressentir ou de ne pas ressentir une passion est une nécessité
pour I’individu, car, si quelques émotions sont & rechercher, la plupart sont
considérées comme dangereuses pour I’étre. On estime qu’elles nuisent & son succes,
qu’elles le livrent a ses ennemis, et qu’elles sont des mouvements de I’dme peu dignes
de confiance. Comment, dans une société ou chacun tente de contrdler ce qu’il ressent,
peut-on encore se fier aux apparences ? « Alors, une plainte se fait entendre, puis, de
plus en plus nettement, un reproche grandit au sein méme de toute cette littérature qui
a fait de ’agrément discret de la conversation son objet : les apparences sont devenues
opaques, on ne sait plus & qui on a affaire »*°. Or, dans Eléonor d’Yvrée, la conviction
toute rhétorique du langage du corps en tant qu’il est le plus apte a dire 1’étre intérieur

est pleinement maintenue. Puissance, donc de ce langage, mais qui, en tant que

¢ COURTINE, Jean-Jacques, HAROCHE, Claudine, op. cit., p. 194.
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langage, a besoin d’un destinataire. Et c’est 12 que le bat blesse, car le public cher a
I’orateur, ce public qui par ses réactions est garant de la qualité d’un discours, ce
public fait bien souvent défaut. L’attention d’autrui nécessaire & la transmission du
message est souvent absente, et le caractére corporel, tout-puissant car toujours
susceptible d’agir en tant qu’il rend visible la passion, devient du méme coup
impuissant, car dépendant du regard d’autrui, il ne peut rien si ce dernier ne répond
pas. C’est cette attention que ’orateur a forcément de la part d’un public venu pour
I’écouter, que les personnages de notre nouvelle ne parviennent pas toujours & trouver.
S’ils ne parviennent pas a la trouver, c’est essentiellement parce qu’autrui est un étre
de passion lui aussi. Dans cette nouvelle ou le symptome ne permet pas d’agir
directement sur 1’objet de sa passion, il reste a cette derniére I’'immense pouvoir de
rallier autrui a sa cause. Il lui reste I’immense pouvoir de 1’éloquence, mais dans un
monde ou elle est si puissante qu’elle rend bien souvent autrui aveugle, et quand elle
ne le rend pas aveugle, elle le paralyse.

Il semblerait donc qu’en cette fin de XVII® siécle, la puissance de ’actio soit
remise en question de deux maniéres : une premiere maniere plus liée & I’observation
des mécanismes de la vie de cour, et qui constate que 1a ou I’on domine trop par calcul
ses émotions, donc 12 ot la raison bloque toute spontanéité, il devient difficile de se
fier aux apparences. Une seconde forme de remise en question qui, valorisant la place
occupée par le sentiment dans les étres, affirme que le langage du corps, trouvant peu
de disponibilité en autrui, a bien du mal & agir sur ce dernier. Mais cette nouvelle, en
méme temps qu’elle fait le constat désespéré de I’impuissance des transformations qui
marquent le corps des personnages, émeut le lecteur par la représentation de ces
dernieres. Paradoxe ultime soulevé par notre recherche qui montre que si le symptoéme

de la passion perd un peu de sa gloire passée en cette fin du XVII® siécle, il continue &
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fonctionner pour le lecteur en tant que lieu de reconnaissance trés puissant. Le
caractere corporel, lorsqu’il vise son lecteur, n’a pas d’autre but que de I’émouvoir :
car le plaisir que ressent le lecteur a pleurer avec Eléonor, Matilde et le duc de Misnie

est la preuve du talent de I’écrivain.
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