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Présentation de l'éditeur


Dorante, un jeune homme de bonne famille désargenté, est décidé à conquérir le cœur d’Araminte, une veuve fortunée. Commence alors une habile entreprise de séduction faite de manipulation et de tromperie, au centre de laquelle son ancien valet Dubois s’impose en maître du jeu. Mais peut-on encore croire, après tant d’artifices, à la sincérité des sentiments déclarés par Dorante ?
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Présentation


Le XVIIIe siècle connaît d’importants bouleversements sociaux qui fragilisent la hiérarchie caractéristique de la société d’Ancien Régime. En effet, la classe bourgeoise se développe : elle est de plus en plus nombreuse et il n’est pas rare de voir certains de ses représentants les plus entreprenants amasser une fortune qui dépasse celle des anciennes familles nobles. En 1720, la banqueroute de Law, premier krach boursier de l’histoire1, à l’origine de ruines spectaculaires et d’enrichissements rapides, attire l’attention des contemporains sur la fragilité de l’ordre social. Si la Révolution est encore loin, les arts se font déjà l’écho de ces mutations en devenant, dès la première moitié du siècle, le terrain d’expression de revendications à la fois sociales et esthétiques. La Querelle des Anciens et des Modernes, qui avait déjà agité la fin du XVIIe siècle, renaît dès 17142. Elle remet en question les fondements de l’esthétique classique, notamment la hiérarchie des genres, qui interdisait de représenter de manière sérieuse des sujets considérés comme bas3. Sous la plume ou le pinceau de Modernes tels que Marivaux ou Chardin4, certaines thématiques jugées non nobles, comme le quotidien et les manières bourgeoises, jusque-là systématiquement traitées sur le mode comique (qu’on pense au Bourgeois gentilhomme de Molière), acquièrent peu à peu une dignité artistique. 



Une pièce charnière

Le public de l’époque, cependant, n’est pas toujours prêt à accueillir cette modernité : lors de leur première représentation, le 16 mars 1737, Les Fausses Confidences rencontrent un succès mitigé. Ce n’est que plus tard, et en particulier après la Révolution, que cette pièce accède au statut de chef-d’œuvre. Sa position particulière, à la fois dans l’histoire du genre comique et dans la carrière de Marivaux, n’est sans doute pas étrangère à ce revirement.



… dans l’histoire du théâtre

Les Fausses Confidences se situent en effet à la charnière de deux moments de l’histoire du théâtre et de la comédie. Alors que le XVIIe siècle a vu le triomphe de la comédie de caractère à la manière de Molière, qui tournait en ridicule les vices et les obsessions de ses contemporains, le début du XVIIIe siècle connaît un renouvellement du genre comique. La comédie de mœurs, qui offre une satire de la société de l’époque, a le vent en poupe, tandis que la troupe des Italiens est de retour dans la capitale. Cette troupe, présente à Paris depuis le XVIe siècle, mais chassée à la fin du règne de Louis XIV, avait importé et adapté au goût français la tradition de la commedia dell’arte, un type de théâtre comique populaire fondé sur l’improvisation à partir de canevas5 et caractérisé par l’emploi de personnages récurrents, dont Arlequin. Le nouveau Théâtre-Italien, qui se produit à partir de 1716 à l’Hôtel de Bourgogne, offre aux dramaturges un espace de création alternatif, moins strictement codifié que les deux autres scènes officielles6, l’Opéra et la Comédie-Française.


Malgré sa vitalité, la comédie continue néanmoins, comme au siècle précédent, à faire l’objet d’une relative condamnation morale : la trivialité des sujets qu’elle met en scène, le rire qu’elle provoque, parfois qualifié de diabolique, la rendent suspecte. En réponse à ces critiques, à partir des années 1730 et tout au long du siècle des Lumières, certains dramaturges s’appliqueront à moraliser la comédie. Ainsi, pour Nivelle de La Chaussée, créateur de la comédie « larmoyante », comme pour son successeur Diderot, promoteur du drame bourgeois, il s’agit de refuser les excès de la comédie et de la tragédie au profit d’un genre moyen ou sérieux, qui place des personnages bourgeois au cœur d’intrigues sentimentales au dénouement édifiant7. Dans ce contexte, Les Fausses Confidences proposent une synthèse réussie entre la peinture d’une idylle8 bourgeoise annonçant le drame sérieux, et un comique franc, presque moliéresque. 





… et dans l’œuvre de Marivaux 

Dernier hommage à la comédie classique, Les Fausses Confidences sont aussi, pour Marivaux, une sorte de testament théâtral. Composée cinq ans avant son élection à l’Académie française en 1742, cette pièce est sa dernière comédie en trois actes. Ensuite, il n’écrira plus que de courtes pièces en un acte. Alors reconnu comme un merveilleux analyste du sentiment amoureux, mais aussi comme l’auteur de plusieurs pièces utopiques9 telles que L’Île des esclaves (1725), Marivaux offre au Théâtre-Italien un dernier chef-d’œuvre. 


Issu de la petite noblesse administrative, le jeune Pierre Carlet de Chamblain de Marivaux, né en 1688, quitte l’Auvergne et arrive à Paris dans les années 1710, alors que reprend la Querelle des Anciens et des Modernes. Plus intéressé par la fréquentation des salons que par ses études de droit, il s’engage en littérature aux côtés des seconds. De son premier roman, Pharsamon (rédigé en 1712), à sa dernière pièce, il érige au rang d’objet littéraire des sujets considérés comme mineurs10 et n’a de cesse de défendre l’originalité stylistique et la liberté créative. Le terrain de cette liberté est essentiellement celui du Théâtre-Italien, auquel il destine la majorité de ses pièces et qui lui offre un cadre favorable pour renouveler la comédie. Avec La Surprise de l’amour en 1722, il crée un schéma comique qu’il reprendra dans la quasi-totalité de ses pièces et qui tranche radicalement avec le modèle moliéresque comme avec la comédie de mœurs : il ne s’agit plus de représenter des amants occupés à défendre leur amour contre la menace de barbons à marotte11 ou contre diverses pressions sociales, mais de mettre en scène la naissance du sentiment amoureux. Sous les yeux du spectateur, les personnages prennent progressivement conscience de leur amour et surmontent, grâce à divers jeux et stratagèmes, les obstacles intérieurs (au premier rang desquels l’amour-propre12) qui les séparent de l’aveu final permettant le mariage et le rétablissement de l’ordre social. Ainsi, dans Le Jeu de l’amour et du hasard (1730), Silvia se déguise en domestique pour faire la connaissance incognito de son fiancé Dorante, qui a la même idée. Les émotions des personnages se trahissent puis s’avouent sous les masques, de manière détournée, avant de s’exprimer librement au dénouement qui prélude à l’union égalitaire des deux jeunes maîtres (voir l’extrait dans le Dossier, p. 155-157).


Ce schéma de « l’éternelle surprise de l’amour », comme le nomme d’Alembert dans l’éloge ambigu qu’il consacre à Marivaux en 176313, se retrouve dans Les Fausses Confidences. Dans cette pièce, en effet, Araminte, une riche veuve, finit par déclarer, au terme d’un long processus d’acceptation, l’amour qu’elle ressent pour un homme qui lui est socialement inférieur, Dorante, entré dans sa maison en tant qu’intendant. Cependant, dans cette dernière grande comédie, Marivaux déroge à son système : si la vérité est révélée à la fin de la pièce, comme dans Le Jeu de l’amour et du hasard, l’ordre social, lui, n’est pas rétabli. Alors que la Silvia du Jeu n’avait que le costume d’une soubrette, le Dorante des Fausses Confidences est un jeune homme désargenté qui, comble de l’audace, l’emporte sur un comte ! Cette disparité sociale entre les amants a été jugée indécente par le public de 1737 et explique sans doute a contrario le succès de la comédie après la Révolution.





Un tournant « réaliste » 

Ce mariage mal assorti a pu sembler d’autant plus choquant qu’il a lieu dans un monde « réaliste » (même si le terme ne fait son apparition en littérature que bien plus tard), très proche de celui des spectateurs de l’époque. En effet, si Les Fausses Confidences innovent peu, du point de vue des thèmes abordés, par rapport au reste de l’œuvre de Marivaux, jamais la vie quotidienne n’avait eu autant de place dans l’une de ses comédies : les rentes sont chiffrées – celles d’Araminte s’élèvent à « plus de cinquante mille livres » (p. 38), celles de la « dame de trente-cinq ans » que Monsieur Remy veut marier à Dorante à « quinze mille livres » (p. 69) – et l’auteur dépeint un intérieur bourgeois typique avec sa « salle » de réception (p. 35), sa « remise » (p. 38), sa « terrasse » (p. 43) et son « jardin » (p. 44). L’action est interrompue, comme pour créer un effet de réel, par la visite de petits artisans (une marchande d’étoffes, p. 47-48, un « garçon joaillier », p. 74-76), et la cartographie parisienne est précisément évoquée (les Tuileries, p. 60, la rue du Figuier, p. 97 et 101).


Cet ancrage dans un contexte contemporain permet à Marivaux de faire la satire de la société de son temps. Le règne de l’intérêt est dénoncé à travers la confusion comique d’Arlequin à propos du terme « donner » à la scène 8 de l’acte I (p. 46-47), révélatrice de l’importance de l’argent dans les rapports sociaux, mais aussi à travers l’insistance de Monsieur Remy sur la richesse de Marton (I, 3), puis sur celle de la « dame de trente-cinq ans » (II, 2), le montant de l’héritage ou des rentes étant le principal argument utilisé pour convaincre Dorante de se marier. Plus inquiétant encore, dans le discours du procureur, le vocabulaire amoureux est parasité par le vocabulaire marchand (« emplette », p. 42, « il n’y a point de beaux yeux qui vaillent ce prix-là », p. 71), ce qui assimile le mariage à une simple opération financière. Marivaux met également en lumière la part d’arbitraire dans les inégalités sociales en jouant à plusieurs reprises sur le double sens de l’expression « honnête homme » (à la fois homme honnête, probe, et homme honorable, au sens de noble) pour suggérer que Dorante a toutes les qualités d’un comte sans en avoir le titre ni la fortune.


On comprend que de telles allusions aient pu choquer les contemporains de l’auteur, d’autant que ce jeune homme désargenté séduit la riche veuve en trois actes ! Quelques années auparavant, Marivaux avait raconté une intrigue semblable dans un roman inachevé, Le Paysan parvenu (1734-1735), mais il fallait plusieurs centaines de pages pour que Jacob, un jeune paysan devenu domestique, en vienne à épouser sa maîtresse, Mademoiselle Habert. Comme le note Charles Collé, un contemporain de Marivaux, l’intrigue des Fausses Confidences « pouvait aisément fournir la matière d’un roman intéressant », et c’est précisément le génie de Marivaux que d’avoir réussi par une sorte de « magie dramatique » à la condenser ainsi. 







Un « heureux stratagème14 » ? 
Dubois ou les limites du comique

Cette efficacité dramatique est rendue possible, au niveau de l’intrigue, par le redoutable stratagème de Dubois. La ruse est un procédé courant dans les comédies, depuis les pièges tendus dans les farces médiévales jusqu’aux fourberies de Scapin mises en scène par Molière. Cependant, il est rare qu’elle soit aussi spectaculaire que dans Les Fausses Confidences, où Marivaux fait du personnage de Dubois un manipulateur hors pair. 



Du valet rusé au maître du jeu

Dubois s’inscrit parfaitement dans la lignée des valets rusés de la comédie moliéresque, dont Marivaux reprend les codes. En effet, comme ses prédécesseurs, Dubois intrigue pour permettre le mariage des deux jeunes premiers et vaincre la résistance d’une Madame Argante qui, désireuse que sa fille devienne comtesse, a tout du Géronte des Fourberies de Scapin. 


Cependant, Dubois va au-delà du modèle hérité de la comédie classique : il est non seulement celui qui préserve l’amour, mais aussi celui qui le fait naître. En cela, Marivaux s’inspire du rôle actif du guido maestro, le maître du jeu dans la commedia dell’arte. Dans cette tradition, un acteur de la troupe tenait le rôle de metteur en scène : il distribuait les rôles, écrivait les canevas sur lesquels devait s’appuyer l’improvisation des acteurs, tout en jouant lui-même la comédie. Ainsi, Dubois est en quelque sorte le maître du jeu des Fausses Confidences : il est à la fois un excellent acteur, qui feint de découvrir la présence de Dorante chez Araminte à la scène 13 de l’acte I, et un véritable metteur en scène lorsqu’il conseille à Dorante de séduire la suivante d’Araminte (I, 2), lorsqu’il minute l’irruption de Marton pour qu’elle surprenne l’aveu amoureux (II, 15, la ruse est révélée p. 114) ou lorsqu’il fait en sorte que la lettre désespérée de son maître tombe dans les mains d’Araminte (III, 1). Plus encore, Dubois est un auteur talentueux : il invente probablement l’existence de la « grande brune très piquante » qui poursuit Dorante de ses ardeurs (p. 58) et récrit sans doute la première rencontre des amants pour en donner une version parfaitement romanesque (I, 14). 





Le démon de la comédie

Ce valet devient même si puissant qu’il menace le caractère comique de la pièce. Aux yeux des spectateurs de 1737, il représente en effet un danger pour l’ordre social, puisqu’il provoque une inversion de la hiérarchie maître-valet, comme dans L’Île des esclaves, à la différence près que, cette fois, l’inversion se fait dans un monde « réaliste » et contemporain, et non sur une île imaginaire, dans une Antiquité fantasmée. Ainsi, dès la deuxième scène, l’apparente supériorité du maître vole en éclats : si Dubois vouvoie Dorante (alors que ce dernier le tutoie), les nombreux impératifs qu’il emploie, et surtout la phrase « Je suis content de vous » (p. 37), qui évoque l’appréciation qu’un maître destine à son domestique, trahissent sa position dominante. Quant à Araminte, sa maîtresse officielle, il la manipule sans vergogne.


En outre, contrairement à de nombreux valets de la comédie classique, ses motivations ne sont pas financières. Lorsque Dorante s’afflige de ne pouvoir lui prouver sa reconnaissance, Dubois souligne son désintéressement en déclarant à son maître : « si j’avais bien de l’argent, il serait encore à votre service » (p. 37). Se pourrait‑il alors que Dubois entreprenne une revanche sociale en faisant la conquête indirecte d’Araminte ? Cela expliquerait l’implication affective du domestique dans sa propre machination, qui transparaît à travers l’emploi de la première personne du pluriel au début de l’acte III (lorsqu’il dit d’Araminte « il faut qu’elle nous épouse », p. 98) et à travers son assimilation au père de Dorante dans sa dernière réplique (« je mériterais bien d’appeler cette femme-là ma bru », p. 121). La promotion littéraire du valet se double donc d’une promotion sociale qui a pu paraître inquiétante au public de l’époque. 


Sur le plan moral, la maîtrise de Dubois est également menaçante. Il ne peut qu’évoquer, pour les spectateurs de 1737, la figure du libertin. Comme son ancêtre Dom Juan chez Molière (1665), ce personnage, que l’on voit fleurir dans les romans du XVIIIe siècle, se caractérise par sa capacité à faire naître l’amour dans n’importe quel cœur sans en ressentir lui-même les effets. Or Dubois se vante justement d’être « un homme de sang-froid » (p. 99) : il tient à distance la souffrance de Dorante (« Monsieur a souffert ! Parbleu ! il me semble que cette aventure-ci mérite un peu d’inquiétude », p. 98) comme celle d’Araminte (il « s’en va en riant » alors qu’elle est affligée, p. 115). Cette dernière l’accuse même d’agir par « plaisir de faire du mal » (p. 114). De fait, son stratagème n’est pas exempt d’une certaine cruauté : le cœur d’Araminte semble assiégé de toutes parts, et Dubois se plaît à employer des métaphores militaires ou empruntées au monde de la chasse, particulièrement appréciées des libertins, qui trahissent la violence de la manipulation. Ainsi, dans la dernière réplique de l’acte I, il recourt au vocabulaire de l’artillerie (« Allons faire jouer toutes nos batteries », p. 65) et l’acte III s’ouvre quasiment sur cette réplique cruelle : « point de quartier. Il faut l’achever, pendant qu’elle est étourdie » (p. 97). De plus, cette violence s’accompagne d’une certaine grossièreté : si, dans le théâtre de Marivaux, les valets ont généralement pour rôle de révéler la part de désir inavouable qui se cache sous les grandes déclarations de leur maître, ici, Dubois va plus loin. Lors de sa première apparition sur scène, il est une sorte de mère maquerelle15 qui estime la valeur de son maître : « Tournez-vous un peu, que je vous considère encore », lui dit‑il, avant de l’imaginer, comble de l’indécence, en « déshabillé » (p. 37) ! De là à voir en Dubois un démon, omnipotent et omniscient, il n’y a qu’un pas, que Marivaux semble franchir implicitement lorsqu’il lui fait dire, en réponse aux insinuations de Marton concernant les véritables sentiments de sa maîtresse : « le diable n’y perd rien, ni moi non plus ; car je vous entends » (p. 100). 





Un dénouement comique

Mais alors, peut‑on encore parler de comédie au sujet des Fausses Confidences ? Sans doute, car le malaise introduit par la figure subversive de Dubois est désamorcé au dénouement, grâce à l’aveu de Dorante. Le triomphe apparent de Dubois, qui déclare sans fausse modestie « Ouf ! ma gloire m’accable » (p. 121), n’est qu’un trompe-l’œil. Celui qui semblait tout savoir ignore l’aveu final de son maître. Tel est pris qui croyait prendre : on retrouve là le schéma comique de l’arroseur arrosé. Cet aveu, au cours duquel Dorante se désolidarise soudainement des agissements de son complice, permet ainsi de sauver la comédie en garantissant en apparence la sincérité des sentiments, l’égalité des amants (Dorante se présente comme la victime de la ruse de Dubois, au même titre qu’Araminte) et le retour de l’ordre social (puisque l’entremetteur redevient un simple « domestique », p. 119). Le sentiment doit désormais prendre le pas sur le calcul. Le stratagème a été bénéfique, il a permis de dépasser les préjugés et de faire advenir l’amour, mais il doit désormais laisser place à une véritable intimité entre les futurs époux. La ruse de Dubois est soudain réduite à une vulgaire entreprise de séduction dont la fin justifie les moyens. C’est ce qui motive Araminte à pardonner, telle une princesse généreuse, et au conte de fées de se clore sur l’évocation des futurs enfants du couple… 








Les Fausses Confidences
 ou la vérité paradoxale de la fiction 


Un amour sincère ?

Pour autant, tous les effets du stratagème machiavélique de Dubois se dissipent‑ils au dénouement pour laisser place à un amour sincère et désintéressé ? Rien n’est moins sûr. 


Dorante n’est peut-être pas aussi passionné qu’il le prétend, et on peut le soupçonner d’agir par intérêt : dès la première scène, c’est lui qui rappelle à Dubois le montant des rentes d’Araminte (p. 38) et, tout au long de la pièce, il brille par son silence, ne déclarant son amour qu’à demi-mot. Son trouble, lorsque Araminte décide de lui tendre un piège en lui dictant une lettre au Comte, à la scène 13 de l’acte II, pourrait être feint ou s’expliquer autant par la crainte de voir s’envoler sa fortune que par celle de perdre l’élue de son cœur. Son aveu final lui-même compte peut-être au nombre des fausses confidences qui ponctuent l’intrigue. Au fond, cet oxymore16 qui donne son titre à la pièce désigne moins des mensonges à proprement parler (peu nombreux dans la pièce), que des paroles qui se présentent sous la forme de confidences spontanées mais relèvent en réalité d’un discours efficace, destiné à manipuler celui qui l’écoute. Selon cette définition, la révélation de Dorante à la fin de la pièce pourrait bien faire partie du stratagème initial et constituer une ultime fausse confidence, puisque cet acte censé prouver son désintéressement sert paradoxalement ses intérêts en terminant de séduire Araminte. Il pourrait même avoir été prémédité par Dubois qui conserverait alors son ascendant jusqu’à la fin de la pièce…


Quant au cœur d’Araminte, peut‑il s’exprimer librement dans cette scène d’aveu ? La jeune veuve agit peut-être encore sous l’empire des fausses confidences de Dubois, au premier rang desquelles celle de la naissance de l’amour de Dorante, qu’il lui raconte avec brio à la scène 14 de l’acte I, en condensant tous les lieux communs romanesques17, du coup de foudre à la maladie d’amour, en passant par l’attente pathétique de l’amant qui guette sa bien-aimée dans le froid de l’hiver. Ainsi, Araminte est peut-être moins amoureuse de Dorante, avec qui elle a d’ailleurs eu peu d’occasions de s’entretenir, que de l’image qui lui en a été donnée : celle d’un prince désargenté qui a « tout quitté pour avoir l’honneur d’être à [elle] » (p. 88-89), d’un véritable chevalier servant qui l’adore en secret (le verbe « adorer », qui revient à plusieurs reprises, est encore très fort dans la langue du XVIIIe siècle), d’un héros de tragédie, enfin, qui remet sa « vie » et son « sort » entre ses mains (p. 70 et 109). 


En outre, on peut supposer qu’Araminte est également séduite par l’image d’elle-même que lui renvoie cette belle histoire d’amour : celle d’une princesse généreuse, seule à pouvoir sauver du désespoir son beau soupirant. Au dénouement, celle qui apprend qu’elle a été la dupe d’une machination ne peut qu’être tentée de devenir l’héroïne du conte de fées qu’on lui a raconté et de reprendre l’ascendant sur son amant en se faisant le juge ultime de l’avenir de leur relation. À l’heure où le fantasme s’incarne, son amour-propre pouvait‑il résister à tant de tentations ?





Le spectateur pris au piège

En somme, Marivaux nous laisse dans une incertitude complète quant aux sentiments des deux jeunes premiers. Il y a bien des signes, essentiellement non verbaux, qui paraissent trahir l’amour : le trouble d’Araminte face à Dorante une fois qu’elle a appris ses sentiments (I, 15), celui de Dorante seul avec son complice après que la riche veuve l’a mis à l’épreuve (II, 17), ou encore ce portrait d’Araminte peint par son admirateur bien avant le début de la pièce… Mais aucune preuve formelle de la sincérité des sentiments évoqués. Par là, le dramaturge cherche peut-être à nous signifier que, plus que la vérité des sentiments des personnages, ce qui importe est le sentiment du spectateur, qui veut y croire. Comme Araminte, il est pris au piège d’émotions créées par la seule force des mots ; comme elle, il est la victime de la fiction. 


Ce piège est d’autant plus redoutable que Marivaux semble placer ses spectateurs en position de maîtrise : mis au courant de l’« affaire » dès la deuxième scène, ils sont les complices du maître du jeu et une grande partie du plaisir comique provient de l’ironie dramatique créée par cette clairvoyance. Comme l’ironie tragique, l’ironie dramatique repose sur un différentiel de savoir entre des personnages aveugles et des spectateurs lucides. Ce différentiel produit des effets comiques en exposant de manière ludique la mauvaise foi ou l’inconscience des personnages. Pour ne prendre qu’un exemple, lorsque Araminte déclare à Dubois au sujet de Dorante : « Je ne vois pas trop comment m’en défaire, honnêtement » (I, 14, p. 61), elle ne se rend pas compte qu’elle est en train d’avouer, à travers ce qui est clairement un prétexte, son attachement à son intendant et qu’elle annonce, par le choix même de ses mots, la seule issue honnête et le seul dénouement possibles : le mariage.


Au moment du dénouement, justement, le spectateur se rend néanmoins compte avec malaise qu’il ignore l’étendue de ce stratagème dont il pensait connaître les ficelles : Monsieur Remy en est‑il le complice lorsqu’il propose à Dorante d’épouser une « dame de trente-cinq ans », aiguillonnant ainsi la jalousie d’Araminte et donnant à son neveu l’occasion de prouver son désintéressement ? Le garçon joaillier qui remet le portrait d’Araminte à Marton agit‑il sur les ordres de Dubois ? La dispute avec Arlequin dans l’acte II, scène 10, était‑elle préméditée ? Autant de questions qui restent sans réponse. 


Finalement, la lucidité dont jouit le spectateur lui offre moins la possibilité de séparer le vrai du faux que celle d’admirer les procédés stylistiques qui donnent toute sa puissance au langage théâtral dont il est la victime. Dès la deuxième scène, le dénouement est annoncé par l’intermédiaire d’une réplique de Dubois adressée à Dorante : « on vous aimera, toute raisonnable qu’on est ; on vous épousera, toute fière qu’on est, et on vous enrichira, tout ruiné que vous êtes » (p. 39). Par ce procédé, qui atténue quelque peu le suspense, Marivaux attire subtilement l’attention de ses spectateurs sur l’efficacité des procédés utilisés – et donc sur sa propre habileté rhétorique – plutôt que sur l’intrigue. La pièce devient par conséquent le lieu d’une réflexion sur la parole théâtrale, qui se formule discrètement à plusieurs moments. Ainsi, lorsque Dubois conclut sa confrontation avec Araminte, à la fin de l’acte II, par la réplique « Voici l’affaire dans sa crise ! » (p. 95), il emploie un terme à double entente18 qui désigne à la fois la crise sentimentale d’Araminte et la crise dramatique, c’est-à‑dire le nœud de l’action, qui se situe justement à la fin du deuxième acte dans le théâtre classique. De même, à travers Monsieur Remy qui déclare, face au refus de Dorante de céder à ses calculs matrimoniaux : « Ceux qui aiment les beaux sentiments doivent être contents » (p. 70), c’est Marivaux qui s’adresse aux spectateurs pour leur signifier qu’eux aussi sont peut-être les dupes de la belle rhétorique amoureuse déployée par l’amant transi.





La puissance de la parole

Ce stratagème, qui prend le spectateur au piège, n’est pas une simple coquetterie de la part de Marivaux. À travers lui, le dramaturge cherche en effet à nous révéler le rôle majeur que jouent la fiction (au sens d’un récit ni vrai ni mensonger), le fantasme et l’illusion dans la naissance de véritables sentiments et, plus largement, le pouvoir de la parole sur le réel. Or cette parole, comme le dit bien le titre de sa pièce, n’est jamais absolument vraie, au sens où elle révélerait un sentiment ou une réalité préexistante, tout simplement parce qu’elle agit sur le réel, contribuant à faire advenir la réalité qu’elle prétend décrire. Par exemple, dans son grand récit de la scène 14, acte I, Dubois ne se contente pas de révéler à Araminte l’amour de Dorante : en le racontant, il crée une histoire d’amour à partir d’événements présentés comme réels, et fait en sorte que cette histoire devienne réalité en suscitant par sa parole l’amour dans le cœur d’Araminte. De même, par son aveu final, Dorante ne dévoile pas seulement le stratagème à sa bien-aimée, il récrit le passé en se présentant comme innocent et fixe par avance le dénouement en invitant Araminte à devenir la princesse généreuse qu’elle avait jusque-là fantasmée. À proprement parler, toute parole est donc fiction, car elle tire sa réalité de la croyance qu’on lui accorde : peu importe que les mots disent ou non le vrai, qu’ils soient un compte rendu fidèle du réel ou un conte de fées improbable, ils produisent toujours un effet sur celui qui les écoute et leur prête foi. Ainsi, même hors du théâtre, Marivaux nous montre que nous sommes le jouet d’illusions façonnées par le langage.


En cela, il s’inscrit dans la longue lignée des moralistes qui, depuis longtemps, décrivent le monde comme un théâtre d’apparences où l’homme est condamné à côtoyer des masques et des mirages19. Contrairement à ses illustres prédécesseurs, cependant, Marivaux ne cherche pas à démasquer les illusions, ni à les dénoncer : pour lui, nous ne sommes pas de tragiques victimes qu’il faut à tout prix désillusionner. Au dénouement des Fausses Confidences, nous découvrons que le vrai est indissociable de la fiction et que, comme Araminte, nous aimons, nous aussi, nous raconter des histoires. 
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