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RESUME ET MOTS-CLES

Résumé :

Les travaux des théoriciens et des praticiens en littérature et en cinéma ont permis de
reconnaitre l’importance de 1’adaptation comme phénomeéne artistique et aussi de
souligner la valeur de la réécriture comme objet d’analyse. Depuis les derniéres
décennies, 1’adaptation cinématographique fait un objet d’intérét pour la sociocritique. La
présente these se situe dans le sillage de ces travaux en se penchant sur 1’adaptation
comme pratique culturelle et produit du dispositif sémiotique. L’enjeu est d’examiner
I’ceuvre source et ses adaptations cinématographiques en tant qu’artefacts socioculturels.
S’inspirant également de la réflexion bakhtinienne et des écrits féministes, cette étude
s’interroge en effet sur la métamorphose que subit la représentation littéraire de la femme
transposée a 1’écran. Le travail s’appuie sur 1’analyse d’un corpus de trois ceuvres
artistiques : la nouvelle de Guy de Maupassant « Boule de suif » et deux films, Pyska de
Mikhail Romm, réalisateur sovietique (URSS, 1934), et Boule de suif de Christian-Jaque,
cinéaste francais (France, 1945).

Cette étude comparative et contrastive montre que le changement que I’héroine
principale de la nouvelle subit dans ses avatars iconiques postérieurs ne peut se
comprendre que si I’on examine cette altération en allant chercher au-dela des structures
formelles et de la trame narrative, c¢’est-a-dire au niveau des strates profondes du sens, la
ou se transcrit le social. Il est question de savoir dans quelle mesure 1’investissement des
discours dans le ‘travail’ du texte et dans la poétique esthétique est impliqué dans la
dynamique de changement du sens que le personnage du récit littéraire subit dans ses
reproductions successives. L’objectif est d’explorer différentes facettes du mécanisme par
lequel la transformation du portrait féminin représenté dans le texte source est opérée
dans I’ceuvre d’arrivée et d’apporter de la lumicre sur plusieurs questions relatives a ce
processus.

La complexité de la problématique a laquelle s’intéresse cette étude est, d’emblée,
posée par la spécificité méme du protagoniste de « Boule de suif », femme de mceurs
legéres en voyage, en pleine guerre. Suivre cette piste d’enquéte, ce sera interroger

I’itinéraire, dans ses diverses formes et figures spatiales, du personnage scriptural et celui



de ses réincarnations filmiques en rapport avec l’interaction entre différents discours
visant la femme. Envisagé sous cet angle, réfléchir sur le rapport entre femme, genre et
guerre, tel qu’il se traduit dans les récits de route dont 1’un littéraire et deux autres
filmiques, originaires de différentes époques historiques ou/et de différents espaces
géographiques, c’est prendre en compte plusieurs facteurs d’ordre historique,
socioculturel, idéologique et politique, facteurs qui sont impliqués dans la différenciation

de trois trajets fictionnels spécifiqguement féminins.

Mots-clés :

Adaptation cinématographique, analyse socio-discursive, Bakhtine, Boule de suif,
Christian-Jaque, chronotope, cinéma francais du direct aprés-guerre, cinéma stalinien,
dialogisme, discours social, femme nouvelle, figures mythiques, fin-de-siécle, genre
(gender), immédiat apres-guerre, Maupassant, naturalisme, poétique sociale de 1’espace,
poétique sociale du texte artistique, prostituée, Pyska, réalisme socialiste, récit de route,

Résistance, Mikhail Romm, Seconde Guerre mondiale, sociocritique
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Avertissement

Dans cette étude, les références relatives aux récits de Maupassant renvoient a deux
volumes de Contes et nouvelles, dans I’édition établie et annotée par Louis Forestier
(abrégée en CN). Les chiffres entre parentheses indiqués dans le texte contiennent le
numéro du volume en chiffres romains suivi du celui de page. Pour les chroniques de
Maupassant, nous renverrons, pour 1’essentiel du texte, a Chroniques en 3 volumes dans
I’édition d’Hubert Juin et Chroniques, études, correspondances de Guy de Maupassant
(abrégé en C.E.C.) dans 1’édition publiée et annotée par René Dumesnil.

Pour transcrire les caracteres cyrilliques, nous avons adopté deux systemes de
translitération du russe dont 1’un respecte les normes de la translitération internationale
ISO! et I’autre suit I’usage le plus courant. En citant des publications, nous avons respecté
la transcription qui a été utilisée dans ces ouvrages. C’est aussi le fait que les normes de
transcription différent de 1’anglais au frangais. C’est pourquoi différentes versions de
transcription de titres de publications et de noms apparaissent dans le texte comme suit :
Berdjaev et Berdyaev; Dostoevskij et Dostoievski; Sklovskij, Chklovski et Shklovsky.

! GILAREVSKII R. S. et KRYLOVA N. V., « La Translittération des caractéres cyrilliques », in Bulletin des
bibliothéques de France n° 6, 1961 [En ligne] [consult¢é le 03 aolt 2011], URL
<http://bbf.enssib.fr/consulter/bbf-1961-06-0279-002>. ISSN 1292-8399.
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Glossaire des termes cinématographiques’

angle de prise de vue : Ce qui apparait a I’écran, du centre de I’image a ses extrémités
(angle of view). Techniquement, il s’agit de la place de la caméra selon un axe horizontal
et un axe vertical.

bande sonore : [1] Partie de la pellicule ou sont enregistres les sons du film (les paroles,
la musique et les effets sonores (sound track)). [2] Par extension, ce qu’entend un
spectateur en regardant un film.

carton : Texte calligraphié ou imprimé, photographié sur un cello ou un fond mat
(intertitle). Durant 1’époque du muet, le carton intercalé entre deux images donne une
information sur le temps et le lieu de I’action, un commentaire explicatif ou un extrait du
dialogue.

champ-contrechamp : Alternance de deux champs diamétralement opposés (shot-
reverse shot). Le champ-contrechamp est généralement utilisé dans un dialogue lorsque la
caméra prend la place de I’interpréte qui ne parle pas.

cinéma muet : Ensemble des films réalisés durant la période du muet, soit entre 1895 et
1927 (silent film).

contre-plongée : Prise de vues effectuée avec I’axe de la caméra dirigé vers le haut (low-
angle shot). Par la contre-plongée, on obtient des personnages grands et plus imposants.

échelle des plans : Importance spatiale assurée a un objet dans le plan par rapport a la
distance réelle ou apparente entre cet objet et la caméra. L’échelle des plans correspond a
la grosseur des plans.

générique : Partie située au début et/ou a la fin du film donnant le nom des collaborateurs
et de leurs fonctions (credits, credit title). [...] Le générique est la fiche d’identité du film.

gros plan: Plan cadrant un visage, une partie du corps d’un personnage ou un objet
(close shot, close-up). En rapprochant le sujet ou I’objet, le gros plan force 1’attention du
spectateur, attire son regard sur 1’attitude, 1’émotion ou la réaction du personnage.

hors-champ : Tout ce qui demeure a I’extérieur du cadre de I’image (off-screen). Souvent
matérialisé par un son, il peut jouer un réle narratif important.

insert : Gros plan ou trés gros plan d’un objet inséré entre deux plan, utilisé dans un but
dramatique, dans le déroulement de 1’action (insert, insert shot).

2 D’aprés ROY André, Dictionnaire du film. Tous les termes de la technique, de I’Industrie, de [’histoire et
de la culture cinématographiques, Outremont, Logiques, 1999.
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loi des 180 degrés : Regle qui commande de filmer deux personnes qui se font face en
contrechamp en ne dépassant pas la ligne imaginaire qui les réunit (180-degree rule).
Cette loi vaut également pour le déplacement d’un personnage d’un plan a un autre; si,
dans le plan, le personnage se déplace de gauche a droite, il doit, dans le plan suivant, étre
vu se déplagant encore de gauche a droite, sinon, il donnera 1I’impression de revenir sur
Ses pas.

long-métrage : Film dont la durée dépasse 60 minutes (feature film).

mise en scene: Ensemble des éléments filmiques de la représentation, du jeu des
interpretes au choix du décor, en passant par la position de la caméra et des angles de
prise de vues.

moyen métrage : Film dont la durée se situe entre 30 et 60 minutes (medium-length film).

panoramique : Mouvement de caméra obtenu par la rotation de 1’appareil sur son axe. Le
panoramique balaie le paysage et suit les personnages et les objets mobiles.

plan : [1] Suite continue d’images devant la caméra au cours d’une prise (shot). Une prise
représente un plan. Le montage est 1’assemblage des plans.

plan moyen : Plan cadrant un ou des personnages en pied (medium shot ou full shot).

plan rapproché : Plan cadrant un ou des personnages a la taille ou a la poitrine (medium
close-up). Le plan rapproché est un plan américain serré. Syn. plan rapproché poitrine,
plan rapproché taille.

plan serré : Plan coingant les personnages dans les limites du cadre de I’image (tight
shot). Le plan serré d’emploi également pour désigner un gros plan d’un objet.

plongée : Prise de vues effectuée avec I’axe de la caméra incliné vers le bas (high-angle
shot, down-shot). Pour une plongée, la caméra surplombe les personnages, leur donnant
ainsi une impression de vulnérabilité.

scéne : [1] Suite de plans constituant un fragment du film (scene). L’ensemble des plans
forme une unité narrative possédant un sens propre. [...] Une suite des scénes délimite
une séquence.

séquence : Suite de scenes se déroulant genéralement dans des lieux differents et
constituant un sous-ensemble narratif dans un film (sequence). La séquence est une unité
fondamentale de la grammaire cinématographique.

série télévisée : Suite d’émissions, dramatiques, comiques ou mélodramatiques, de méme
durée, se poursuivent sur plusieurs mos et souvent sur plusieurs années (television series).
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Introduction générale

Avant-propos

La présente étude doctorale s’interroge sur la figure féminine telle qu’elle est
représentée dans la nouvelle de Guy de Maupassant, « Boule de suif », et transposée dans
deux adaptations cinématographiques, Pyska de Mikhail Romm, cinéaste soviétique
(1934)3, et Boule-de-suif de Christian-Jaque, metteur en scéne francais (1945)*. Dans la
perspective globale, 1’objectif de ce travail consiste a explorer la facon dont le personnage
féminin issu du deuxiéme versant du XIX° siécle est reformulé par le cinéma du milieu du
XX®. Dans ce corpus, trois figures féminines structurent 1’analyse et en caractérisent la
complexité. Générant une multiplicité de reprises artistiques, le couple texte source et
ceuvre dérivée constitue une ressource inestimable de la diversité d’expériences et
d’expressions et de la diversité d’interprétations de ces expériences et de Ces expressions.
L’évidence s’impose d’emblée qu’une lecture du contenu de surface des produits
artistiques dont le texte support et son adaptation, ne suffirait pas si I’on s’engage a
éclaircir le mécanisme profond de transformation qu’un récit littéraire subit dans le
transfert a 1’écran. Loin de simplement observer des correspondances et écarts formels
entre les réalisations scripturales et iconiques, nous nous proposons en revanche
d’interroger la poétique sociale des images, littéraires et filmiques, dans la perspective
sociocritique. 1l s’agit donc d’une stratégie d’analyse multidisciplinaire qui permet de
tenir compte des questions esthétiques, historiques, idéologiques, culturelles et sociales,
stratégie qui favorise la rencontre de représentations, de formes esthétiques, de figures
symboliques et de genres artistiques, dans la mesure ou ces formes et représentations sont

tributaires de leur épogue historique.

*RoMm Mikhail (réal.), Pyska, in Legendy russkogo kino, t. 2, Faina Ranevskaja [Jleremsr pycckoro Kiuso,
ToMm 2, danna Panesckas], Rossija, Starlajn [Crapmaitn], 2012, 1 DVD vidéo, 64 min. Drame.

4CHRISTIAN-JAQUE (réal.), Boule de suif, France, René Chateau Vidéo, 1 DVD vidéo, 100 min. Mélodrame.



I. Probléematique et objectifs d’analyse

Comparatiste et contrastive par essence, cette étude se situe au croisement des
champs de recherche qui étudient la poétique sociale des ceuvres artistiques : la critique
littéraire et celle du cinéma, la sociocritique, I’histoire des faits, la culture sociale, la
pensée bakhtinienne, 1’histoire des femmes. Notre démarche analytique se propose de
faire coopérer divers concepts théoriques en mettant en interaction des outils critiques et
des grilles d’analyse variées.

Il est désormais admis que I’ccuvre artistique, tant littéraire que filmique, est un

> et en tant que tel, elle posséde une dimension

produit culturel, objet de I’Histoire
discursive. L’adaptation I’est a juste titre, comme le montrent les travaux des théoriciens
dans le domaine de I’adaptation®. La question qui se pose est de savoir comment
expliquer les changements que subit I’ceuvre initiale dans ses reproductions successives.
Comme le montre Linda Hutcheon, les facteurs en sont nombreux dont les questions
budgétaires et les raisons d’ordre personnel entre autres. Au niveau du sens, «les
modifications apportées par la transposition iconique ne sont pas indépendantes d’un
contexte historique», comme 1’observent Monique Carcaud-Macaire et Jeanne-Marie
Clerc’.  Comment dés lors, sous quels facteurs I’héroine de « Boule de suif» se
transforme-t-elle en passant vers I’écran ? Dans le cas de notre corpus, le texte fictionnel
issu de la France du XIX°® siécle se fait catapulter dans deux temps historiques différents
et dans un nouvel espace géographique, dans le cas du film soviétique, Pyska. Dans ce
dernier, la nouvelle de Maupassant se voit transplantée dans I’univers culturel soviétique
sous le régime stalinien des années 1930; c’est alors que débute la marche de 1’Histoire
vers la Seconde Guerre mondiale. A son tour, le film francais Boule de suif, réalisé une

décennie plus tard, est issu de la période d’apres la Libération, a la fin de la guerre. Il est

® ROBIN Régine, Le Réalisme socialiste. Une esthétique impossible, Paris, Payot, 1986, p. 19.

® Cros Edmond, Theory and Practice of Sociocriticism, trad. Jerome SCHWARTZ. Minneapolis, University
of Minnesota Press, « Theory and history of literature », vol. 53, 1988; CARCAUD-MACAIRE Monique et
CLERC Jeanne-Marie, Pour une lecture sociocritique de I'adaptation cinématographique. Propositions
méthodologiques, Montpellier, Université Paul-Valéry, Editions du CERS, « Etudes sociocritiques », 1995.
" CARCAUD-MACAIRE Monique et CLERC Jeanne-Marie, Pour une lecture sociocritique de l'adaptation
cinématographique, op.cit., p.35. Ce titre abrégé sera employé ailleurs dans le texte.



évident qu’une telle transposition ne peut guére s’effectuer sans faire subir des
changements au texte de départ.

Nous suivons la perspective de Carcaud-Macaire et Clerc lorsqu’elles proposent
d’étudier le mécanisme profond d’un tel processus de transformation en allant chercher
au-dela de la surface narrative, a travers la mise en rapport entre matiére artistique et
société. Il s’agit d’interroger les structures textuelles qui sont porteuses d’un discours,
structures ou se transcrit le social®. Nous nous proposons ici d’étudier comment
I’épaisseur discursive s’investit dans la poétique de trois produits culturels et dans quelle
mesure cet ordre opératoire contribue aux modulations du sens de I’image de I’héroine
littéraire et celle de ses avatars iconiques. Il s’agit en ce sens d’examiner trois figures
féminines a travers un prisme comparatif multifacette en envisageant les récits comme
production discursive, propre de la société dans laquelle ceux-ci sont produits. Cela
implique la nécessaire mise en contexte historique de la nouvelle et des films, dans
I’association avec 1’identité sociale, culturelle, économique, et les conditions politiques de
leurs pays respectifs en confrontant ces donnees aux faits sociaux et historiques de
I’histoire des femmes. La sociocritique de Marc Angenot, qui propose le concept du
discours social dans le cadre de la société francaise a la fin du X1X® siécle, et les écrits de
Mikhail Bakhtine sur la poétique historique du roman constituent 1’influence la plus
importante sur notre étude. La spécificité de notre objet d’analyse nous impose de faire
appel aux études féministes, surtout celles en I’histoire des femmes.

Dans « Boule de suif », la signification de I’héroine se construit non seulement par le
biais des traits d’apparence physique, des pensées intimes, des actes commis, et par
I’intervention de I’entourage composé d’autres personnages. L’espace est doté lui aussi
d’un réle a jouer dans I’ensemble des modalités du sens. Le texte de Maupassant est
ponctué de formes spatiales tant au niveau du portrait de I’héroine que du trajet que celle-
ci entreprend. On y observe toute une diversité des descriptions de ‘sites’ topographiques,
formes corporelles, spectacles paysagers, lieux, locaux, détails de structures
architecturales. 1l y a donc lieu de s’interroger sur le role de 1’esthétique spatiale qui est

tout sauf innocent. Ceci dit, nous nous proposons d’examiner 1’investissement des

® Ibid., p.35.



éléments spatiaux dans le faconnage du sens du protagoniste du récit, tant au niveau
textuel que discursif. Nous nous appuyons sur 1’analyse des thématiques, des effets
génériques et de ceux de style qui apparaissent dans la textualité des récits, en vue de ne
pas séparer ce qui est dit de I’art de dire. Les effets de texte et de technique artistique
sont porteurs des marques d’un instant de production sociohistorique et donnent une
formulation spécifique au message communiqué par I’ceuvre. Le parcours de I’héroine et
la série d’épreuves qu’elle rencontre présentent aussi I’intérét comme trajectoire
spécifiqguement féminin. Suivre ce vecteur d’analyse sera donc examiner le portrait du
protagoniste en rapport avec ce que le discours dit de la femme et aussi avec certaines
pratiques de signifiance socioculturelle.

Voici les questions principales, relatives a la problématique féminine, par lesquelles
la présente étude est structurée : Dans quelle mesure la fagon dont I’héroine principale est
traitée dans les récits filmiques est-elle différente du traitement dont celle-ci fait 1’objet
dans la nouvelle de Maupassant ? Comment s’opére I’investissement de 1’ailleurs social
dans trois produits artistiques pour que « le code linguistique se concrétise en énoncés
acceptables et intelligibles’ » ? Dans quelle mesure la «semiosis discursive™ »
détermine-t-elle les changements dans 1’ccuvre dérivée, si bien que I’image littéraire,
transposée a 1’écran, s’éloigne de celle dans I’ceuvre source au point d’en sortir différente
au niveau du sens ? Etant donné le statut privilégié dont le théme de la femme jouit dans
I’ccuvre de Maupassant, la question qui se pose également est de savoir comment cette
thématique est traitée dans les films. En quoi les notions de « sortir » et de « voyage »
permettent-elles de repenser la représentation de la femme et de la féminité dans les récits
filmiques du milieu du XX® siécle par rapport au récit littéraire de la seconde moitié du
XIX® siécle? En cela, on pense a la corrélation entre deux sens des termes, tant qu’ils
sont formulés par Michelle Perrot : « voyage-action [et] transgression morale », « sortir

physiquement [et] sortir moralement des roles assignés’'». Dans quelle mesure

® ANGENOT Marc, Mil huit cent quatre-vingt-neuf : un état du discours social, Longueuil, Edition du
Préambule, « L’Univers des discours», 1989, p.15. Le titre abrégé sera employé ailleurs dans le
texte comme suit: 1889 : un état du discours social.

% 1bid., p.37 (souligné par I’auteur).

1 perrOT Michelle, « Sortir », in Histoire des femmes en Occident, DUBY George et PERROT Michelle
(dir.), vol. IV, Le XIX® siécle, dirigé par FRAISSE Geneviéve et PERROT Michelle, Paris, Plon, 1991, p. 484,
468.



I’esthétique des récits cinématographiques originaires du XX° siécle est-elle en rupture
avec les canons réalistes-naturalistes du XIX® siécle en matiére de représentation de la
femme, canons avec lesquels la fiction de Maupassant est associée par tradition ?
Transposant la fiction romanesque du siécle précédent, le cinéma du milieu du XX°
siecle, soviétique et francais, conteste-t-il I’'image de la femme ? L’esthétique de la
fiction cinématographique rend-elle visibles et lisibles les processus démocratiques qui
ont eu lieu dans la société occidentale aux cours de ces quelques décennies par lesquelles
les contextes historiques de trois ceuvres sont séparés ?

Et, finalement, quelques mots pour présenter rapidement la structure de la thése. La
thése se compose de cing majeures parties : introduction générale, étude de certains
aspects stylistiques de I’écriture de Maupassant et trois parties distinctes de 1’analyse,
chacune due a I’une de trois ceuvres du corpus. La présentation des axes théoriques autour
desquels s’oriente notre enquéte analytique fait I’objet de I’introduction générale. La
premiere partie entend mettre en relief certains traits caractéristiques de 1’esthétique
maupassantienne, dans la mesure ou ils se manifestent dans la nouvelle « Boule de suif ».
La deuxieme partie est consacrée a 1’étude de la nouvelle de Maupassant, « Boule de
suif », dans la perspective sociocritique. Et finalement, les deux derniéres parties, la
troisieme et la quatriéme, sont centrées sur deux adaptations en les confrontant I’une et
I’autre avec le texte source. En vue de I’économie d’analyse croisée des ceuvres, il nous
parait nécessaire de précéder ’analyse des films par celle du texte-support. Cette
stratégie semble particulierement pertinente pour ce type spécifique de corpus. Cela nous
permettra de gérer et d’exploiter le volume pléthorique de résultats obtenus au cours de
I’étude de 1’ceuvre originelle sans en faire le double emploi dans les analyses des films.
Ainsi, en examinant les récits filmiques sous 1’angle du rapport avec le récit littéraire,

nous ferons constamment référence a la partie portant sur ce dernier.

I1. Constitution de corpus : critéres de sélection

A en juger d’aprés le nombre des adaptations filmiques en augmentation constante, la
fiction littéraire de Maupassant ne cesse d’attirer les cinéastes a 1’échelle internationale.

Si la filmographie établie en 1988, dans une édition de Contes et nouvelles de



Maupassant, répertorie une centaine de films*2, celle de Noélle Benhamou compte plus de
180 adaptations, réalisées pour le grand et le petit écran™>. Selon les données de Claude
Guiguet, soixante cing d’environ de trois cents contes et nouvelles et cing de six romans
ont été portés a 1’écran™®. Parmi les films les plus récents, notons surtout les séries
télévisees réalisées en France dans la derniere décennie, sous le titre Chez Maupassant.
En ce qui concerne « Boule de suif », la nouvelle a été interprétée 16 fois par les cinéastes
dans différents pays et de diverses facons. Ainsi, dans certaines adaptations, le cadre
historique et géographique se déplace™, comme c’est le cas dans The Woman Disputed
(Etats-Unis, 1928), Maria no Oyuki/Oyuki, te Madonna/Oyuki, the Virgin (Japon, 1935)
et Bande de laches/Un branco di vigliacchi (Italie/France, 1962). Certaines réalisations
comme Stagecoach (Etats-Unis, 1939)* et La spiagga/La Pensionnaire/The Beach
(ltalie/France, 1954) offrent une interprétation plutot libre de la nouvelle, d’apres
I’observation de Russel Campbell'’. Parmi les tournages plus récents citons Ruanskaja
deva po prozviscu PyskalA Girl from Rouen Nicknamed Doughnut (le titre original :
Pyanckas oesa no nposzeuwy Ilenuxa), long métrage soviétique pour la télévision (URSS,
1989), et un court métrage francais du méme titre, Boule de suif, réalisé dans le cadre de
la série d’épisodes télévisée, Chez Maupassant (France, 3*™ saison, 2011).

Certaines réalisations ont connu une notoriété a 1’échelle mondiale. Ayant rencontré
un grand succes a 1I’époque de la parution, celles-ci continuent méme de nos jours de jouir
d’une bonne réputation dans leur pays d’origine. Les autres ne sont reconnues que
localement sans étre passées par la circulation transnationale. La transposition multiple de
la nouvelle démontre qu’elle demeure toujours une source d’inspiration pour les cinéastes
qui y trouvent un aspect moderne et une problématique d’actualité propre a 1’état de

société en question, et cela en dépit de la distance, temporelle et géographique. Tout en

12 FReMy Dominique, « Filmographie », MAUPASSANT Guy de, Contes et nouvelles, vol. |, SCHOELLER
Guy (éd.), Paris, Robert Laffont, « Bouquins », 1988, p. 259-266.
3 Maupassantiana, [En ligne]
URL :< http://www.maupassantiana.fr/Filmographie/accueil_filmographie.html >
Y GUIGUET Claude, « Téléfilmographie de Maupassant », in CinémAction TV, « Maupassant a I’écran »,
n° 5, avril 1993, p. 176.
> CAMPBELL Russel, Marked Women. Prostitutes and Prostitution in the Cinema, Madison, University of
Wisconsin Press, 2006, p. 91.
16 Ce méme titre porte le remake du film classique de John Ford, Stagecoach, réalisé par Ted Post (Etats-
Unis) en 1986.
" CAMPBELL Russel, Marked Women. Prostitutes and Prostitution in the Cinema, op.cit., p. 91.
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gardant des points d’attache avec le texte de Maupassant, les réécritures different
sensiblement de leur prototype source et I’une de I’autre par plusieurs d’aspects. C’est ce
que Hutcheon appelle « transculturation or indigenization across cultures, languages, and
history®® ».

Si la transposition de la nouvelle de Maupassant par les moyens du septieme art
s’avere prometteuse en tant qu’objet d’étude, c’est que la reprise de la (més)aventure de
I’héroine du récit au siécle suivant souléve plusieurs questions. Voici quelques points
d’intérét. Premier point : ce qui se révele au premier regard c’est la femme galante qui
détient le role principal dans la nouvelle. Qu’en est-il donc de la marchande d’amour en
tant que protagoniste d’une affaire politico-militaro-sexuelle au siécle suivant? Question
liée a la problématique de la femme (publique) comme image culturelle, tant qu’elle est
représentée dans une ceuvre artistique. Deuxieme point d’intérét : 1’intrigue de ce récit de
voyage étant encadrée par le conflit militaire franco-prussien, comment la situation
paroxystique de violence est-elle mise en jeu dans le cinéma au milieu du XX° siécle ? La
tension qui monte et les enjeux qui s’exacerbent lors de la guerre, comment le cinéma
s’en sert-il pour construire le trajet de I’héroine, femme en voyage ? Question relative aux
rapports symboliques entre la femme en route, en tant que construction discursive, et la
guerre comme situation hors de ’ordinaire, celle d’une crise collective. Troisiéme point
d’intérét : les attaches que les récits filmiques entretiennent avec le texte de Maupassant
et par lesquelles ceux-ci sont liés a leur contexte historique respectif; on se demande
comment ces attaches coexistent et interagissent. Quels nouveaux rapports 1’ceuvre
d’arrivée rétablit-elle entre les éléments retenus du texte originel ? Question liée a la
problématique du champ de I’adaptation en tant que produit de réécriture. Quatrieme
point d’intérét : Quelle est le rble de ces multiples formes du hors-texte dans la
transposition de I’héroine maupassantienne a 1’écran : les conditions historiques de
I’instant de réalisation de I’ceuvre et les facteurs socioculturels et politiques qui lui sont
propres, y compris le savoir culturel et I’imaginaire collectif ? La nouvelle étant elle-
méme dotée d’une épaisseur discursive, comment donc les effets de sens de I’image

littéraire sont-ils modulés par les discours propres au contexte sociohistorique de deux

8 HuTcHEON Linda, A Theory of Adaptation, New York, Routledge, 2006, p. xvi (souligné dans le texte).



avatars iconiques du protagoniste de la nouvelle ? Quelle explication donner a 1’altération
de ces données de sens qui sont soit atténuées, délocalisées ou bien rejetées dans les
créations filmiques? Question relative a la semiosis discursive et a la problématique de la
« réaccentuation™® » du texte source dans le texte d’arrivée. Et enfin le cinquiéme point
d’intérét consiste a dégager, au risque méme de suivre dans le sillage d’un grand nombre
d’ouvrages critiques, de nouvelles facettes de I’originalité singuliere de la poétique de
Maupassant.

Parmi les questions abordées dans cette ¢tude, il s’agit d’élucider pourquoi les
cinéastes réinventent inlassablement la mésaventure de la prostituée légendaire. 1l semble
que 16 adaptations filmiques, effectuées depuis la parution de « Boule de suif » dans Les
Soirées de Médan, en 1880, soient loin d’étre un pur fruit de la volonté du réalisateur ou
celui d’un hasard quelcongue. On peut se demander quelle signification donner, dans une
perspective comparatiste sociocritique, a la résurgence de Boule de suif au grand écran,
soviétique et francais, a cette époque précise, en 1934 et en 1945 respectivement. Il est
donc question de 1’adaptation en tant que pratique culturelle.

Pour ce qui est du corpus d’ceuvres a analyser, il n’a pas été constitué¢ de facon
arbitraire. Le principe historique est 1'un des critéres selon lesquels la sélection des
adaptations a été réalisée. Ainsi, nous avons pris en considération I’appartenance des
films (d’aprés la date de tournage/sortie sur le grand écran) a une méme période
historique, plus ou moins, celle encadrant la Seconde Guerre mondiale!. En ce qui
concerne la nouvelle de Maupassant, elle relate un épisode de 1’occupation prussienne de
1870-1871, événement duquel I’instant de la parution de « Boule de suif » est éloigné par
une décennie. Pour ce qui est de deux films, soviétique et francais, ils sont réalisés et
sortis en 1933-34 et 1944-45 respectivement. Encadrant la période en question, ces
repéres historiques marquent la prise du pouvoir par Hitler et I’avénement du nazisme
d’un coté et la fin de la Seconde Guerre mondiale de I’autre.

Tout en empruntant au texte littéraire le moment de la guerre et de I’occupation
comme vecteur narratif, les récits filmiques different tout de méme de celui-ci et 1’un de

I’autre quant a leur association avec la guerre comme fait historique réel de leur époque

9 BAKHTINE Mikhail, Esthétique et théorie du roman, trad. Daria OLIVIER, Paris, Editions Gallimard,
« Bibliotheque des idées », 1978, p.232.



respective. Voici quelques points a considérer a cet égard. Rédigée par Maupassant
presque dix ans aprés la guerre franco-prussienne de 1870-1871, « Boule de suif »
s’adresse aux lecteurs d’aprés Médan. Suivant les premiéres années d’aprés la défaite, ou
la société reste sous I’effet de choc violent et douloureux, la deuxiéme décennie d’aprés
Médan est marquée par 1’esprit revanchard et la rhétorique militante. Dans « Boule de
suif », on assiste a une réflexion distanciée, réfléchie et critique, sur les événements de
I’échec militaire de la France et sur les années de 1’occupation du pays par I’armée
prussienne. En ce qui concerne, Pyska, de Mikhail Romm, réalisateur soviétique, ce
moyen métrage® est réalisé en 1933-1934 et sort dans les salles de cinéma le 15
septembre 1934. Bien que les années 1930 soient marquées en Europe par la marche vers
la guerre, la préoccupation sur le danger de 1’Allemagne nazie ne retentit pas dans le
cinéma soviétique au tournant de 1933-1934, ce qui reléve de la stratégie politique des
dirigeants de I’URSS sur la scéne internationale. Pourtant, une menace potentielle de la
guerre est plus que jamais ressentie dans la société soviétique, ce qui est di a I’hostilité de
la part des puissances capitalistes envers le jeune pays socialiste. On ne doit pas oublier
non plus qu’au début des années 1930, on n’est pas encore tres loin des événements de la
guerre civile sanglante qui a fait des ravages en 1917-1922 et dont les souvenirs sont
encore vifs dans les esprits. Pour ce qui est du long métrage de Christian-Jaque, Boule de
suif, le film est tourné en 1945, durant la période de la libération et sort sur le grand écran
le 3 octobre 1945, a Paris. Dans cette période marquée par les combats de libération de la
France et ceux de la Seconde Guerre mondiale, les événements de 1’occupation et de la
résistance constituent le passé immédiat du spectateur. A cause du sujet traitant 1’actualité
récente, Boule de suif de Christian-Jaque est classé par la critique dans la catégorie de
« films de circonstances ». Nous verrons a quel point les modifications affectant la
signification profonde de 1’héroine de Maupassant dans deux films sont révélatrices des
conditions sociohistoriques différentes. En tant que point partagé par la nouvelle et les
films, le sujet narratif per se offre matiere a une étude de cas unique visant le rapport
femme-genre-guerre qui se met en place en tant que vecteur narratif dés le debut de

I’intrigue. A cet égard, étudier la corrélation entre la nouvelle et ’adaptation francaise

2 A durée de 64 min, Pyska est souvent considéré par les critiques comme moyen métrage.
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présente un intérét particulier, car le champ de la guerre renvoie ici a la réalité concrete
d’un événement historique en tant que référent extra-textuel.

Deux adaptations filmiques de « Boule de suif » offrent un terrain d’analyse fertile de
plusieurs points de vue. Le produit cinématographique étant une création culturelle,
I’image filmique présente une matiére signifiante ou s’investissent les discours sociaux,
propres a 1’époque historique du film. L’intérét de I’adaptation soviétique de « Boule de
suif » tient surtout dans son appartenance a 1’époque stalinienne, ce qui favorise 1’étude
de I’investissement de 1I’idéologie dans le film. C’est la période ou le régime commence a
se durcir aprés quelques premiéres années du régne du « pere des peuples ». On est ici au
début des années 1930, période qui est désormais entrée dans I’histoire politique,
économique, sociale et culturelle de URSS comme une période trés complexe.
Considérées comme relativement calmes par les historiens, les premiéres années de la
décennie seront une ouverture de la phase la plus macabre et sanglante du régime
totalitaire stalinien a venir. Dans la deuxieme moitié de la décennie, le pays s’engouffrera
dans la terreur de la campagne de répression idéologique de la population, avec de
grandes purges et des déportations en masse. Or, ces premieres années de la décennie se
démarquent aussi par tant d’ambitieux projets économiques de grande envergure et, a la
fois, par un fort interventionnisme politiqgue dans la sphere artistique dont certains
domaines comme la littérature et le cinéma sont particulierement affectés. Le film de
Romm constitue a cet égard un cas particulierement intéressant, compte tenu des relations
qui se dressent entre le pouvoir politique et le cinéma a 1I’époque du régne de Staline, et
aussi du role que joue le cinéma dans la société soviétique. Rappelons que le septiéme art
fut consideré par les fondateurs du pays socialiste comme le meilleur et le plus efficace
instrument d’idéologie parmi d’autres arts, dans la bataille propagandiste pour les esprits,
bataille qui consiste a éduquer les masses, élever leur niveau de conscience de classe,
propulser les valeurs socialistes dans la société et contrer le discours ennemi.
L’expression bien connue et maintes fois citée de Vladimir Lénine : « De tous les arts,
I'art cinématographique est pour nous le plus important®* », sera reprise par Joseph Staline

dans le discours prononcé au XII1° Congrés du Parti, le 24 mai 1924, dans les termes

2! La phrase est prononcée par Vladimir Lénine dans un entretien avec Lunadarskij et reproduite dans
BoLTIANSKI Grigorij M (éd.), Lenin i Kino [Lénine et le cinéma], Moskva/Leningrad, 1925, p. 16-19.
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suivants : « le cinéma est I’outil le plus important pour l'agitation des masses® ». Les
deux leadeurs, Lénine et plus tard Staline?®, comprennent le grand potentiel de 1’art, et
celui de la culture en général, aussi bien comme moyen d’influence sur la population
soviétique que comme instrument de propagande dans la bataille idéologique contre les
ennemis internes. Centré sur la formation d’une nouvelle société et de la création d’un
Nouvel homme soviétique, le programme de Staline comprend « a forced modernization
of Russian society: collectivization, industrialization, and [...] a planned "acculturation™
of the masses®* », ce dernier point étant un vecteur important du programme. « Innovators
in cultural propaganda® », les bolcheviks se serviront largement de cette arme efficace,
non seulement & U'intérieur du pays mais aussi sur la scéne internationale®®. C’est alors
que le régime impose «unparalleled degree of state control over Soviet cinema?’ ».
Servant de véhicule d’expression graphique pour les slogans propagandistes du parti,
« the role of visual aspects of film was downgraded in favour of the carefully prepared
script”® ».

La question se pose tout de suite sur les criteres analytiques auxquelles on pourrait
avoir recours pour examiner un produit du cinéma soviétique, issu de 1’époque en
question. Comme le soutient John Haynes, on ne peut pas y appliquer les critéres

esthétiques du cinéma occidental parce que ces films « do not necessarily correspond to

22 STALIN losif V., « Ot&jot Central’nogo Komiteta XIII s”’ezdu RKP(b), 24 maja 1924 goda » [Rapport du
Comité Central au XI11° Congrés de RKP(b)] [Oprauusanuonnsiii oruer Llentpamsnoro Komurera XIII
cbe3ny PKII(0) 24 mas 1924 r.], t. 6, in Socinenija v 18 tomah [(Euvres en 18 vol.] [Counnenus B 18 T.]
Moskva-Tver’, Gosudarstvennoe izdatel’stvo, politiceskoj literatury, [1946-2006], 1947, s. 217,
[Mocksa/TBeps, ['ocynapcTBeHHOE U3/IaTENILCTBO MOIUTHUYECKO# uTeparypsl, [1946-2006], 1947, c. 217].
% Comme le soutient Solomon Volkov, I'importance accordée par Staline au role de la culture dans les
politiques intérieures s’explique, a un certain degré, par des raisons d’ordre personnel : « Less educated
than Lenin, Stalin was more of a consumer and connoisseur of high culture. Therefore his plans for the
overall "civilizing" of the Soviet public gave an important role to literature and art ». Voir : VoLKOV
Solomon, The Magical Chorus. A History of Russian Culture from Tolstoy to Solzhenitsyn, trans. Antonina
W. Bouis, New York, Alfred A. Knopf, 2008, p. 94-95.

* Ibid., p. 94.

2 |bid., p.IX.

% Une fois implantée, la politisation de la culture demeure solide comme stratégie de pouvoir dans une
Russie post-soviétique. Comme 1’observe Volkov, jusqu’a nos jours, les événements culturels, y compris
les événements sportifs, sont habituellement tres politisés et, en tant que tels, ils prennent trés souvent une
grande envergure : « [...] every significant local cultural gesture sooner or later takes on a global resonance,
usually a political one, when it does not, the reason is also political ». (Ibid., p. 1X)

27 HAYNES John, New Soviet Man. Gender and Masculinity in Stalinist Soviet cinema, Manchester,
Manchester University Press, 2003, p. 5.

% Ibid., p. 6.
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canonical western definitions of "art"?°

». Cela pourrait expliquer la raison pour laquelle
le cinéma de la période stalinienne est souvent sous-estimé par les critiques occidentales.
Traditionnellement qualifiée comme « [flilms ennuyeux, films de propagande, films
académiques », la production de I’industrie cinématographique soviétique de cette
époque est « souvent négligée dans les rétrospectives, boudee par les cinéphiles, survolée
dans les histoires du cinéma, et [...] reste trés largement mal connue® », comme le note
Natacha Laurent. Parmi les aspects des films de cette période qui méritent surtout d’étre
explorés sont ceux qui disent quelque chose sur 1’époque stalinienne et sur le discours
soviétique, pour reformuler la réflexion de Haynes®. Ce qui rend intéressant le film de
Romm, c’est aussi son format muet, car « the silent film — with its emphasis purely on the
visual image — was regarded as a highly effective means of propaganda® », comme le
soutient Haynes.

Un autre aspect a noter, c’est la longévité de Pyska. Bien que les films soviétiques de
cette époque ne correspondent pas, selon Haynes, aux critéres occidentaux du cinéma de
haute qualité, le film de Romm, court métrage muet, noir et blanc, fit non seulement
reconnu en Union Soviétique a 1’époque de sa parution, mais il a survécu aux
changements de la politique culturelle, a la longue succession de leaders vieillissants et a
I’effondrement du pays et reste, 80 ans aprés sa parution, toujours populaire en Russie
post-soviétique. Ce facteur est parmi tant d’autres justifiant « why these films are indeed
worth watching® ».

L’intérét de Pyska tient & la spécificité méme de son intrigue cocasse relative a la
sexualité et a celle des personnages dont la prostituée est la protagoniste. L’enjeu est
considérable : Igor Kon parle de la sexophobie générale en Russie soviétique ou ce qui est
lie au champ de la sexualité a toujours été percu de facon négative. Si dans les années
1920, la sexualité doit étre restreinte, supprimée dans I’intérét du prolétariat et pour le
succes de la Révolution socialiste, ¢’est sur la discipline personnelle que 1’accent est mis

dans les années 1930 « for the sake of the Soviet state and Communist Party ». Il en

% bid.

%0 | AURENT Natacha (éd.), « Présentation », in Le Cinéma « stalinien » : questions d’histoire, Université
de Toulouse/Cinématheque de Toulouse, Presses Universitaires du Mirail, 2003, p.11.

1 HAYNES John, New Soviet Man. Gender and Masculinity in Stalinist Soviet cinema, op.cit., p. 6.

% Ibid., p. 9.

* Ibid., p. 6.
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résulte « extermination of all sorts of erotic culture and the prohibition of sexual
discourse, whether in the area of sex research, erotic art, or medical information®* ». Ceci
dit, la résurgence de Boule de suif a I’écran soviétique, a I’époque stalinienne, suscite bien
des questions et mérite d’étre interrogée.

Ces quelques points permettent de résumer que le film de Romm, dans la mesure ou
il ne partage pas avec la nouvelle de Maupassant I'espace géographique et culturel, ni les
présuppositions communes et idéologiques, offre un terreau d’analyse particuliérement
prometteur pour une étude comparatiste. C’est pour cela qu’entre deux films, 1’adaptation
soviétique de « Boule de suif » occupe une place privilégiée dans notre étude, et nous y
accordons une lecture particuliérement détaillée et approfondie.

En ce qui concerne le long métrage de Christian-Jaque, Boule de suif, notre analyse
est limitée a deux épisodes, notamment ceux de début et de dénouement, que nous
trouvons les plus représentatifs dans le cadre de notre étude. Notre intérét pour le film est
déterminé tout d’abord par son contexte historique unique de réalisation. Tourné dans les
derniers mois de la Seconde Guerre mondiale, Boule de suif sort dans les salles de cinéma
apres la libération compléte du territoire francais des troupes nazies et aprées la fin de la
guerre. L’aspect singulier de la courte période de I’immédiat apres-guerre qui dure
quelques mois a peine tient a sa position intermédiaire. Qu’il s’agisse de la politique, de
I’économie, de la vie socioculturelle ou bien des rapports humains, tout se trouve en
transition de la guerre a la paix. C’est une ere de changements qui comprend aussi le
processus de reconstruction de la société. Or c’est également une période de crise qui
témoigne des problémes d’ordre politique et économique et d’une forte tension dans la
société. Au niveau politique, I’aprés-Libération est une période entre deux républiques :
la I11° n’existe plus, alors que la IV® n’est pas encore installée, ce qui entraine un climat
d’instabilité, d’incertitude et de désarroi. Entre autres consequences, il en résulte une
vague de réglements de comptes quand la justice se fait par la rue contre ceux qui sont
soupconnés de collaboration avec I’occupant. Les problématiques qui occupent la société

a cette eépoque ne sont pas sans conséquence sur I’industrie cinématographique et sur le

% KoN Igor S., « Russia (Rossiyskaya Federatsiya) », in The International Encyclopedia of Sexuality, vol.
I, FRANCOEUR Robert T. (ed.), New York, Continuum, 1999, p.1057.
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contenu des créations filmiques. Se voulant agent de I’Histoire, le cinéma francais
s’engage a créer la mémoire historique authentique de la guerre, et cela en adoptant une
posture particuliere envers les souvenirs de la Résistance et de la Libération. Sur ce point,
le film de Christian-Jaque constitue un beau matériau d’analyse pour une lecture
comparative. L’intérét de ce long métrage tient a la double perspective historique a
travers laquelle les péripéties du voyage de I’héroine sont narrées, liant deux époques et
deux conflits militaires dont 1’un daté de 1870-1871 et ’autre de 1940-1945. De méme,
Boule de suif se situe a part dans la production cinématographique francaise de cette
période ou les adaptations sont peu nombreuses.

Grace a ses circonstances de réalisation particulieres, le long métrage de Christian-
Jaque offre un terreau prometteur pour 1’étude de la représentation de la femme dans son
rapport avec la thématique de la guerre. A cette période suivant la Libération, la
problématique de la femme refait surface dans le discours public ou les questions portant
sur le r6le de la femme et sur la féminité sont revisitées. Deux visages sociaux de la
femme deviennent alors un sujet de préoccupations de la société : la femme nouvelle et la
tondue, les deux étant percues par la société comme phénomene dérangeant. La notion de
la femme nouvelle résume I’ensemble de traits d’une nouvelle identité des femmes
francaises qui ont démontré leur capacité a relever les défis et les difficultés de la guerre
en assumant un role habituellement assigné a 1’homme, que ce soit au foyer, sur le
marché du travail ou bien dans les rangs de la Résistance. L’immédiat aprés-guerre est
marqué par le processus d’épuration collectif dont les femmes sont aussi une cible
privilégiée. Le chatiment par la tonte fait partie intégrante de la Libération au point méme
d’en devenir un symbole représentatif : « la "tondue" est devenue aprés-guerre une image
emblématique de la Libération », comme le souligne Fabrice Virgili*®.

D0 a son format de moyen métrage, Pyska de Mikhail Romm est plus proche du texte
de Maupassant, en tant que récit court, alors que le cineaste francais, Christian-Jaque, a
incorporé deux récits, « Boule de Suif » et « Mademoiselle Fifi », dans une seule intrigue
pour arriver au long métrage. Pour maintenir la cohérence du corpus et I’intégrité de

I’analyse, nous accordons la priorité a la nouvelle « Boule de suif » comme point de

% VIRGILI Fabrice, La France « virile ». Des femmes tondues a la libération, Paris, Payot & Rivages, 2000,
p.116.
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référence principal, celle-ci étant partagee comme texte source par les deux films. Le récit
«Mademoiselle Fifi » dont la trame narrative est intégrée dans la suite de péripéties
relatées dans le film de Christian-Jaque, est abordé dans notre étude & un moindre degré.
Vu I’étendue du champ de données a analyser et la limite impartie a ce type de travail,
entreprendre une analyse intégrale de trois ceuvres serait une tache irréalisable. Le
nombre de séquences retenues dans les films est nécessairement limite, celles d’ouverture
et de cl6ture constituant un point d’intérét privilégie.

Afin d’éviter toute confusion entre les emplois de Boule de suif, il convient de
préciser trois facons dont le mot est utilisé dans notre étude: Boule de suif comme
sobriquet du personnage principal; « Boule de suif » comme titre de la nouvelle de
Maupassant; Boule de suif comme titre du film de Christian-Jaque.

Pour accéder au sens profond des changements que I’héroine maupassantienne subit
dans le transfert vers ses avatars filmiques et pour évaluer a quel point I’investissement du
social dans le produit artistique détermine ces changements, il faut tenir compte du
contexte de réalisation qui est déterminé par divers facteurs, historiques, socioculturels et
idéologiques. Les ceuvres du corpus sont originaires de deux pays, la France et I’Union
Soviétique. Pour ce qui est du cadre temporel, le texte littéraire et ses transpositions
cinématographiques embrassent deux époques, le troisiéme tiers du XIX® et le milieu du
XX®siécle. Par ce méme fait, trois ceuvres présentent un panorama spatio-temporel étendu
et plein de contrastes. Il est question de I’arriére-plan socioculturel des produits
artistiques dont chacun est immergé dans le sien. Les questions politiques et idéologiques
sont aussi a considérer, dans la mesure ou elles sont impliquées dans les réalisations
artistiques, surtout quand il s’agit de la représentation de la femme comme image
culturelle. Cela nous oblige a fournir constamment des commentaires et précisions

d’ordre historique, politique, idéologique et socioculturel.
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I11. Méthodologie :

principaux concepts théoriques et vecteurs analytiques

Etant donné la diversité de grilles analytiques et de concepts théoriques dont celles-ci
sont issues, la présente étude se situe au carrefour multidisciplinaire plutét que dans un
seul paradigme. La perspective sociocritique de notre démarche analytique implique la
lecture des textes au croisement de diverses grilles analytiques : 1’analyse textuelle,
stylistique et sémiotique; I’Histoire des faits et des phénomeénes historigques,
socioculturels et politiques; I’histoire des femmes; la perspective historique, culturelle et
sociale de I’espace; I1’angle historique et social de la vocation des thématiques
mythiques ; I’interrogation de la mise en spectacle de certains habitudes, usages et

conduites collectifs en tant que pratiques signifiantes.

1. Perspective sociocritique : la socialité®® de I’ceuvre artistique

Notre interrogation sur I’héroine du récit de Maupassant et ses deux avatars filmiques
s’appuie sur la thése suivante: le texte, littéraire et filmique, se pose, en tant que
production langagiére et ceuvre artistique, comme un acte social de son époque historique,
et le message que le texte communique est porteur des enjeux sociaux, propres a la
société donnée. Les théoriciens du discours considerent le texte (dans un sens large du
terme) comme un lieu ou 1’élaboration du sens dépasse le niveau du contenu de surface,
celui de la narration événementielle. Dans la production langagiére, le sens s’élabore non

«seulement a travers des mots, mais a travers des mécanismes syntaxiques et

% Nous utilisons ce terme, proposé par Claude Duchet, dans le sens compris par la sociocritique : « C’est
dans la spécificité esthétique méme, la dimension valeur des textes, que la sociocritique s’efforce de lire
cette présence des ceuvres au monde qu’elle appelle la socialité ». Voir : DUCHET Claude, « Introductions.
Positions et perspectives », DUCHET Claude, MERIGOT Bernard et TESLAAR Amiel van (dir.), Socio critique,
Paris, Nathan, « Nathan-Université », 1979, p. 3-9. Sur ce point voir également : ANGENOT Marc et ROBIN
Régine, La sociologie de la littérature : un historique suivi d’une Bibliographie de la sociocritique et de la
sociologie de la littérature par Marc ANGENOT et Janusz PRZYCHODZEN, Discours social/Social Discourse,
Nouvelle série, 2002, vol. IX, CIADEST, p.29. Edition numérisée, [En ligne] URL:
<http://marcangenot.com/wp-content/uploads/2012/01/Cahier-sociologie-de-la-litt%C3%A9rature-
r%eC3%A9%C3%A9dition.pdf>
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énonciatifs®’ ». Comme transmetteur d’informations discursives, déterminées par les
contraintes de la réalité socioculturelle et idéologique de son époque contemporaine, le
texte en général, et le texte littéraire en particulier, n’est jamais neutre.

Nous n’envisageons pas dans les pages qui suivent de dresser un bilan historique des
concepts du discours ni de nous attarder sur la description de divers modéles de 1’analyse
de discours non plus. Cela a été fait dans des publications de grands théoriciens qui
présentent un panorama complet de ce champ de recherche®®. Or, il convient tout de
méme de faire quelques remarques la-dessus pour préciser le positionnement de notre
approche methodologique dans le champ de I’analyse de discours et introduire la base
notionnelle a laquelle nous avons recours.

Dés son émergence dans les années 1960, le champ de I’analyse discursive s’installe
définitivement dans le milieu universitaire quelques décennies plus tard. DO a sa
spécificité en tant que « discipline transversale® », les travaux de recherche dans le
champ d’analyse du discours sont poursuivis dans divers domaines des sciences
humaines, la linguistique, la critique littéraire, la philosophie, la sociologie, les études
culturelles®. Notre analyse s’inscrit dans la perspective du champ de recherche qui étudie
les déterminations historiques et sociales de I’ceuvre artistique, littéraire et filmique, et
considere le discours comme un phénomeéne social conditionné par le temps et 1’espace

historiques de sa production*. Sur le plan de ’appareil conceptuel et des techniques

7 GUILHAUMOU Jacques et MALDIDIER Denise, « De nouveaux gestes de lecture ou le point de vue de
I’analyse de discours sur le sens », in Discours et archive: expérimentations en analyse du discours,
GUILHAUMOU Jacques, MALDIDIER Denise et ROBIN Régine (éd.), Liége, Mardaga, 1994, p.195-96.

% Analyse du discours et sociocritique des textes/ Discourse Analysis and Sociocriticism of Texts, edition
spéciale de Discours social/ Social Discourse, vol.4, n°1-2, Hiver/Winter 1992; ANGENOT Marc et ROBIN
Régine, La sociologie de la littérature : un historique, op.cit.; CHARAUDEAU Patrique et MAINGUENEAU
Dominique, Dictionnaire d’analyse du discours, Paris, Seuil, 2002; DETRIE Catherine, SIBLOT Paul et
VERINE Bertrand (éd.), Termes et concepts pour ’analyse du discours. Une approche praxématique, Paris,
Champion, 2001.

% MALDIDIER Denise, « L’Inquiétude du discours », in Analyse du discours et sociocritique des textes/
Discourse Analysis and Sociocriticism of Texts, edition spéciale de Discours social/ Social Discourse, 4vol.
4,n°1-2, Hiver/Winter 1992, p.9.

40 parmi les spécialistes qui ont établi le fondement de ce programme de recherche dans la littérature, sont
des théoriciens de la tradition francaise comme Michel Foucault, Louis Althusser, Pierre Bourdieu,
Dominique Maingueneau, ceux de 1’Ecole de Montréal comme Marc Angenot, Régine Robin, et Mikhail
Bakhtine, théoricien russe, pour ne citer que quelques-uns.

! L’analyse sémiotique propose un autre type de lecture du texte que celle qui s’intéresse au discours
comme phénomene linguistique. Souvent, les pratiques de 1’analyse linguistique du discours ne font pas de
distinction entre les deux termes, texte et discours, qui deviennent interchangeables. Voici I’acception du
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d’analyse, narrative, sémiotique et discursive, nous suivons les études des théoriciens de
la sociocritique et les travaux bakhtiniens. Dans ce domaine, les bases du chantier sont
réalisées surtout par des théoriciens russes, Mikhail M. Bakhtine et ses collaborateurs
Pavel N. Medvedev et Valentin N. VoloSinov, et dans les études des théoriciens comme
Marc Agenot, Régine Robin, Edmond Cros, qui posent la théorie et élaborent la pratique
qui la valide. Comme il est posé dans les travaux de Bakhtine et des membres du
«Cercle » bakhtinien®?, la langue présente un point de vue sur le monde,
Weltanschauung. Tous les mots sont pénétrés de 1’histoire et de la culture d’une époque
donnée; ils sentent « une profession, un genre, un courant, un parti, une ceuvre concrete,
un homme concret, une génération, un age, un jour et une heure* ». Dans sa théorie du
roman, Bakhtine met en relief I’importance extra-littéraire du texte romanesque. Le mot
artistique est a comprendre et a étudier comme un « phénomeéne social - social dans toutes
les sphéres de son existence et dans tous les moments — depuis son image auditive
jusqu’aux strates les plus abstraites du sens* ». Ceci dit, étudier le mot romanesque (et,
par extension, I’énoncé) par les aspects linguistiques (grammatical, morphologie,
phonétique) et les effets stylistiques, « dissociés des voies sociales fondamentales de la
vie du mot », aboutit inévitablement au « traitement plat et abstrait ». Par une telle

approche, le mot ne peut pas étre étudié « dans une unité organique avec les spheres

mot « Texte » donnée dans le Dictionnaire raisonné de la théorie du langage: « Le terme de texte est
souvent pris comme synonyme de discours, surtout a la suite de 1’interpénétration terminologique avec les
langues naturelles qui ne possédent pas 1’équivalent du mot discours (francais et anglais). Dans ce cas, la
sémiotique textuelle ne se distingue pas de la sémiotique discursive. Les deux termes — texte et discours —
peuvent étre indifferemment appliquées pour désigner I’axe syntagmatique des sémiotiques non
linguistiques : un rituel, un ballet peuvent étre considérés comme texte ou comme discours ». Voir :
GREIMAS Algirdas Julien et COURTES Joseph (éd.), Sémiotique. Dictionnaire raisonné de la théorie du
langage, vol.1, Paris, Hachette, 1979, p.390. Comme le note Angenot, la perspective sociodiscursive est
« heuristiquement étrangére a la démarche linguistique. Ces deux perspectives semblent irréconciliables ».
Voir : ANGENOT Marc, 1889: un état du discours social, op.cit., p. 15.

2 D’aprés la tradition établie, on considére Pavel Medvedev et Valentin Volosinov comme membres du
« Cercle » bakhtinien. Or, comme le soutient Patrick Sériot, le « Cercle de Bakhtine n’a jamais existé »,
c’est une « invention tardive et apocryphe ». Sur ce point voir : SERIOT Patrick, « Préface », VOLOSINOV
Valentin Nikolaevi¢, Marxisme et philosophie du langage. Les problémes fondamentaux de la méthode
sociologique dans la science du langage, édition bilingue, trad. Patrick SERIOT et Inna TYLKOWSKI-
AGEEVA, Limoges, Lambert-Lucas, « bilingues en sciences humaines », 2010, p.19. Le titre abrégé sera
employé ailleurs dans le texte comme suit : Marxisme et philosophie du langage.

“* BAKHTINE Mikhail Mikhajlovi¢, Teorija romana (1930-1961) [Théorie du roman], tom 3, in Sobranie
socinenij, v 7 tomah [Euvres en 7 vol.] [Cob6panue countnenuii], Moskva, Jazyki slavjanskih kul’tur, 2012,
p.46 (nous traduisons).

“ Ibid., p.10.
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sémantiques idéologiques de I’ceuvre® », et orientation du mot dans I’extra-textuel de la
réalité est ainsi ignorée. C’est que le mot vit hors de soi, dans une orientation vivante sur
son objet. Il s’agit de la « dialogisation intérieure du mot (tant dans la réplique que dans
I’énoncé monologique) qui pénétre toute sa structure, toutes ses strates sémantiques et
expressives* ». Si on se distancie de ce dynamisme du mot vers le dehors, ce qu’il va
nous rester ¢’est son cadavre nu aupres duquel on n’apprend rien, ni sur 1’état social ni sur
le sort du mot en question dans la vie*’. En revanche, c’est la « stylistique
sociologique® » ou la « poétique historique*® » comme le dit Bakhtine, la « poétique

1 de la création littéraire qui doit étre

sociologique » d’aprés Medvedev™ et Vologinov
I’objet d’étude de 1’analyse littéraire. Selon les théoriciens de 1’analyse sociocritique, le
sens de I’énoncé est déterminé par le temps et I’espace historiques qui, a leur tour,
déterminent les conditions d’énonciation. Ceci dit, le sens de 1’énoncé « se constitue dans
des formations discursives historiquement situées®® ». Et c’est a travers le tissu discursif
de la production verbale que la réalité sociale manifeste son existence.

Nous aurons également recours a certains postulats du concept du discours social
élaboré par Angenot et qui est indispensable comme outil méthodologique pour aborder
’analyse sociocritique d’un texte littéraire daté du XIX® siécle, dont la nouvelle de
Maupassant est originaire. Nous en retenons le postulat qui envisage la production
littéraire comme des textes incluant leur contexte et comme un lieu des actions
discursives relevant de 1’ensemble de rumeurs de la société, défini comme « discours
social®® ». Dans son étude exhaustive de la masse des discours produits par la société
francaise a travers la production écrite publiée au cours de 1’année 1889, Angenot définit

la notion du discours social comme  «tout ce qui se dit et s’écrit dans un état de

* Ibid., p.11

“® Ibid, p.33.

" Ibid.., p.45.

“® Ibid., p.10.

** Ibid., p.340.

* MEeDVEDEV Pavel, Cercle de BAKHTINE, La Méthode formelle en littérature: introduction & une poétique
sociologique, trad. Bénédicte VAUTHIER et Roger COMTET, Paris, Presses Universitaires du Miralil,
« Interlangues. Textes », 2008.

*1 SERIOT Patrick, « Préface », VoLoSINOV Valentin N., Marxisme et philosophie du langage, op.cit., p.65.
%2 GUILHAUMOU Jacques et MALDIDIER Denise, « De nouveaux gestes de lecture ou le point de vue de
l’analyse de discours sur le sens », in Discours et archive: expérimentations en analyse du discours,
GUILHAUMOU Jacques, MALDIDIER Denise et ROBIN Régine (éd.), op. cit., p.200.

% ANGENOT Marc, 1889 : un état du discours social, op.cit., p. 13-38.
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société®® ». Parler du discours social, ¢’est « voir, dans ce qui s’écrit et se dit dans une
société des faits qui "fonctionnent indépendamment” des usages que chaque individu leur
attribue, qui existent "en dehors des consciences individuelles" et qui sont doués d’une
"puissance” en vertu de laquelle ils s’imposent55». En tant que « langue littéraire d’une
SOCiété », le discours social s’affirme dans tout énoncé, soit oral, soit écrit®®.

Angenot soutient que tout ce qui peut s’y repérer dans la production écrite et orale,
tels les types d’énoncé, la verbalisation de themes ou de composition d’énoncés, est
socialement accentué: « tout cela porte la marque de maniéres de connaitre et re-présenter
le connu qui ne vont pas de soi [...] qui comportent des enjeux sociaux, expriment des
intéréts sociaux®’ ». D’aprés la thése du Cercle bakhtinien que nous suivons, il réside de
I’idéologie dans chaque signe quelle que soit sa nature. Comme 1’a posé Volosinov dans
son commentaire fondamental repris largement par les spécialistes de la sociocritique,
toute production de signes, et non seulement la production langagiere, a une nature
idéologique : « Le domaine de I’idéologie coincide avec celui des signes. Entre les deux,
on peut mettre un signe d’équivalence. La ou il y a signe, il y a idéologie. Tout ce qui est
idéologique a une valeur sémiotique®. » Et encore: «Le Mot est le phénoméne
idéologique par excellence®® ». Si la représentation artistique, iconique ou musicale, est
un signe qui, comme signe linguistique, le mot, doit étre compris et interprété, les
créations d’autres arts sont des « manifestations de la création idéologique, y compris tous
les signes non verbaux® » et leur compréhension prend appuie sur la fonction du mot et
de la parole verbale: « La compréhension de tout phénomene idéologique (un tableau, une
ceuvre musicale, un rituel, une action) ne peut se faire sans la parole intérieur® ». Cela
vaut également a tout texte, quel que soit le projet poursuivi par I’auteur. Comme le
notent Carcaud-Macaire et Clerc, « dans 1’optique sociocritique, un texte littéraire, un

film, "disent" toujours plus (c’est-a-dire plus et difféeremment) que ce qu’affirment les

> Ibid., p. 13.

% Ibid., p. 15.

% Ibid., p. 15.

> Ibid, p. 19.

8 \VoLosINov Valentin N., Marxisme et philosophie du langage, op.cit., p. 130 (souligné dans le texte).
%9 Ibid., p.137 (souligné par I’auteur).

% Ibid., p.141.

® Ibid.
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auteurs ®? ». C’est a travers 1’épaisseur discursive que les rapports entre la société et le
produit artistique s’inscrivent dans ce dernier, qu’il soit littéraire ou filmique, et c’est
cette dimension qui le « fait apparaitre comme un travail ancré dans 1’histoire d’une
collectivité et dans une continuité sociale®® ». La perspective du Cercle bakhtinien a
fourni des outils appropriés permettant d’orienter la pratique sociocritique vers les arts
non figuratifs tel la musique et vers toute autre pratique culturelle. Ainsi, 1’art musical est
désormais considéré comme pratique signifiante, ce qui permet de chercher a analyser le
fait musical dans le cinéma. La réflexion d’Alain Leduc, publiée dans le collectif
Langage et musique, fournit des informations éclairantes sur la dimension signifiante de
I’ceuvre musicale : « Dans la mesure ou la musique est 1’expression directe de notre-étre-
au-monde, il devrait étre possible d’associer chaque geste musical a une intention
signifiante et par conséquent & un contenu humain® ». Dans cette perspective, les
éléments constitutifs de la matiére musicale, structures et parameétres, présentent des «
"neeuds de signification" intrins€quement porteurs de contenus, qu’ils soient recherchés et
conscientisés par le compositeur ou non® ». Sous ’angle sociocritique, « la musique,
comme n’importe quelle pratique socioculturelle, est fonctionnelle », comme 1’observe
Malcuzynski®®.

Les études sur la problématique du discours comme produit social dépassent
I’opposition traditionnelle texte-contexte et rapportent les ceuvres a I’ensemble des
paramétres du dispositif de communication dans lequel celles-ci s’inscrivent, tels que le
type du discours, le statut et I’appartenance a tel ou tel groupe social du lecteur ainsi que

de I'auteur®’. Ceci dit, I’étude de la socialité d’un produit artistique doit prendre en

62 CARCAUD-MACAIRE Monique et CLERC Jeanne-Marie, Pour une lecture sociocritique de I'adaptation
cinématographique., op.cit., p.18.

8 Cros Edmond, Spécificités de la sociocritique d’Edmond Cros, vendredi 13 octobre 2006, [En ligne]
URL : <http://sociocritique.fr/spip.php?article6>

% LEbuc Alain, « Réflexions sur le sens musical et sa transmission : I’exemple de la Sixiéme Symphonie de
Gustav Mahler », in Langage et musique. Approches littéraires et linguistiques, BENOIST Stéphanie et
MERY Marie-Claire (éd.), Bruxelles /Université de Bourgogne, Centre Texte, Image, Langage, EME/ C.E.1,
« Proximités-Musique », 2015, p.108.

% Ibid., p.106.

8 MALCUZYNSKI M.-Pierrette, Entre-dialogues avec Bakhtin, ou Sociocritique de la [dé]raison
polyphonique, Amsterdam et Atlanta, Rodopi, 1992, p.293.

" AmOssY Ruth et MAINGUENEAU Dominique (dir.), L’Analyse du discours dans les études littéraires.
Actes du colloque de Cerisy-la-salle, sep. 2002, Toulouse, Presses Universitaires du Mirail, « Cribles —
Théories de la littérature », 2003, p. 64.
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compte tant I’auditoire visé par 1’énoncé que la perception du monde de 1’auteur dont la
figure se dissimule derriére le narrateur. L’interaction du créateur d’une ceuvre littéraire
avec le lecteur est assurée par les valeurs partagées qui singularisent le profil d’une
société a un moment donné de 1’histoire, ce qui permet aux partenaires de 1’acte de lecture
de se comprendre. Le code commun entre ’auteur et son lecteur/spectateur se dégage de
la diversité des discours existants dans la société concernée; la transmission du message
de I’énoncé se passe au niveau interdiscursif qu’on appelle la doxa, notion qu’il est une
partie intégrante du concept du discours social. Nous nous appuyons sur la définition de
la doxa donnée par Angenot : « ce qui va de soi, ce qui ne préche que des convertis, mais
des convertis ignorants des fondements de leur croyance® ». Angenot développe une
classification de différents types de doxa qui circulent dans une société donnée : « une
doxa de haute distinction pour les aristocrates de I’esprit, [...] une doxa-concierge pour le
journal & un sou et une doxa pour "pauvres d’esprit*® ». Rappelons aussi la définition
donnée par Roland Barthes: la «Doxa [...], c’est 1’Opinion publique, 1I’Esprit
majoritaire, le Consensus petit-bourgeois, la Voix du Naturel, la Violence du Préjugé™ ».

Nous empruntons au concept théorique d’Angenot la notion de I’idéologéme qui est
lice a celle de la doxa. Par idéologemes, Angenot comprend « petites unités signifiantes
dotées d’acceptabilité diffuse dans une doxa donnée™ ». «[D]ispositif sémantique
souvent dialogique et polémique », I’idéologeme est « doté de capacité de migration a
travers les différents champs discursifs et les différentes positions idéologiques
existantes’? ».

La doxa comprend une variété de stéréotypes partagés par 1’énonciateur et par le
récepteur. Dans sa réflexion sur les mythologies contemporaines, Roland Barthes se
penche sur le stéréotype qui « devient la forme générique du déja-dit™ ». Etant lié « a la
question du préjugé et des tensions entre groupes sociaux’* », le stéréotype se définit

comme une représentation sociale qui correspond a un modele culturel daté. Puisque

% ANGENOT Marc, 1889 : un état du discours social, op.cit., p. 29.

% Ibid., p. 29.

" BARTHES Roland, Roland Barthes par Roland Barthes, Paris, Seuil, 1975, p. 51.

™ ANGENOT Marc, 1889 : un état du discours social, op.cit., p. 17.

2 Ibid., p.902.

® BARTHES Roland, Mythologies, Paris, Seuil, 1957, p. 62.

™ AMossy Ruth et HERSCHBERG PIERROT Anne, Stéréotypes et cliché. Langue, discours, société, Paris,
Nathan, 1997, p. 51.
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I’image collective figée se laisse saisir dans les sources textuelles, les chercheurs
explorent le stéréotypage (aussi appelé « stéréotypisation’>») dans le cadre de 1’analyse de
I’énonciation littéraire. Comme le montre Ruth Amossy, le stéréotype employé dans une
ceuvre littéraire dépasse la littérarité du texte et révele le lien social avec le réel; il
« implique I’ouverture du texte sur un en-dehors qui lui est indispensable’® ». L’activation
du stéréotype par le lecteur dépend « a la fois de [sa] capacité [...] a construire un schéme
abstrait et de son savoir encyclopédique, de sa doxa, de la culture dans laquelle il
baigne’’».

Interroger la nouvelle de Maupassant a la lumiére sociocritique, c’est de mettre
certaines zones du texte en rapport avec les discours qui se diffusent et circulent dans la
société francaise dans la deuxieme moitié du XIX® siécle, autrement dit avec des
doctrines et des idées topiques en provenance de différents domaines, secteurs et
disciplines de la sphére publique : la pensée philosophique et scientifique, les lieux
communs de la littérature, les savoirs tout fait de la morale bourgeoise, les fantasmes
collectifs et I’angoisse crépusculaire fin-de-siecle, bref les champs discursifs qui
produisent des discours comme faits sociaux et expriment des intéréts sociaux. Notre
étude ne vise pas a produire une analyse du travail englobant de la totalité des discours
opérés dans la nouvelle. Notre objectif consiste a identifier et a analyser dans le texte
I’inscription de certains discours sociaux qui circulent dans le « marché discursif »,
surtout ceux qui «s’expriment » au sujet de la femme, soit directement ou bien
indirectement.  Ceci dit, la question qui se pose est de comprendre I’attitude des
adaptateurs de « Boule de suif » face a la poétique sociale particuliere du texte a caractére
réaliste-naturaliste. Comment 1’épaisseur socio-discursive dont la poétique de Maupassant
est investie est traitée dans la réécriture filmique ? Dans quelle mesure est-elle modifiée,
déplacée, déconstruite? Dés lors, entreprendre 1’analyse sociocritique de la nouvelle et de
ses avatars, c’est les explorer a travers la confrontation des champs discursifs dont le sens
de I’'image est forme. Notre démarche revient donc a mettre I’analyse socio-discursive au

service de la lecture comparative de 1’adaptation d’un texte littéraire pour éclairer le

" Ibid., p. 49.
® Ibid., p. 72.
" Ibid., p. 74.
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mécanisme de transformation que subit I’ceuvre de départ dans son passage a 1’écran et
pour mieux comprendre le sens de ces changements et ces mutations. Notre projet suit la
voie des recherches qui s’interrogent sur le rapport du cinéma au social, étudient la
poetique discursive des produits filmiques et appliquent I’optique sociocritique a 1’étude
de I’adaptation cinématographique’®, quoique que notre perspective analytique et les
instruments notionnels ne soient pas forcement les mémes.

Nous nous appuyons sur 1’¢tude de Régine Robin sur le réalisme socialiste™ dans
notre analyse du film soviétique, Pyska, dont la période de réalisation coincide avec celle
ol ce concept artistique®™ voit le jour. Imposé alors aux arts en tant que doctrine
officielle, le réalisme soviétiqgue a marqué la période historique des années 1930. En
mettant en lumiére les rapports entre I’art soviétique, surtout la littérature mais aussi le
cinéma, et le pouvoir politique dans la période du régne du Staline, Robin apporte des
renseignements utiles sur ’histoire de 1I’émergence du réalisme socialiste, sur I’esthétique
des ceuvres issues sous le signe de ce concept et met en ceuvre des méthodologies
d’approche de I’analyse sociocritique. Nous considérons avec Robin le concept
identitaire, idéologique et culturel, ‘Nouvel homme soviétique’/ ‘Nouvelle femme
soviétique’ comme sociogrammegl.

Nous suivons Angenot dans le principe de la méthode d’analyse sociocritique qui

implique la prise en considération de I’immense masse de discours qui s’imposent dans

® Ce champ d’analyse est développé dans les travaux des théoriciens comme Edmond Cros, Monique
Carcaud-Macaire et Jeanne-Marie Clerc, Pierrette Malcuzynski. L’orientation sociocritique de Cros
s’appuie sur le concept de I’idéoséme dans les socioanalyses de films. Voir : CRos Edmond, Theory and
Practice of Sociocriticism, op.cit.; CARCAUD-MACAIRE Monique et CLERC Jeanne-Marie, Pour une lecture
sociocritique de l'adaptation cinématographique, op.cit. Proposé par de Pierrette Malcuzynski, le concept
du « monitoring » du discours social réoriente ’application de la sociocritique vers d’autres études
culturelles en faisant ce champ d’analyse transdisciplinaire. Voir : MALCUZYNSKI M.-Pierrette, Entre-
dialogues avec Bakhtin, ou Sociocritique de la [dé]raison polyphonique, op.cit.

™ RoBIN Régine, Le Réalisme socialiste. Une esthétique impossible, Paris, Payot, 1986.

8 Comme I’observe Robin, il est difficile de trouver le terme pour définir I’essence du ‘réalisme
socialiste” : « Le réalisme socialiste est-il une forme, une tendance, un style, un courant, une méthode? »
Ibid., p. 69. La notion émerge dans les années 1930, au cours des débats collectifs qui continuent dés la fin
des années 1920 au début des années 1930, autour de la nécessité de trouver une nouvelle idée et de
nouveaux criteres du réalisme pour exprimer une nouvelle réalité idéologique et sociale, et autour des
méthodes de cette nouvelle esthétique. Or, les théoriciens et les écrivains soviétiques ont du mal a apporter
la clarté dans la signification de la notion. En 1934, ou le concept du réalisme socialiste est officiellement
annoncé au 1° Congrés des écrivains, la notion existe déja dans les esprits. Voir sur ce point surtout
Premiére partie « Cacophonie du 1% Congrés des écrivains de 1933 autour du "réalisme socialiste” :
I’obsession de 1’unanimisme », p. 31-103.

8 Chez Régine Robin : « Homme nouveau », lbid., p.219.
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une société donnée a un moment historique. Nous empruntons a la réflexion d’ Angenot
la typologie des discours selon les champs discursifs — littéraire, scientifique,
philosophique, littéraire, etc.,- qui prévalent « dans la totalité de ce qui s’exprime, de ce
qui s’énonce institutionnellement® » dans I’espace public frangais a cette fin du siccle et
dont la rumeur s’inscrit dans la « chose imprimée® », produite & cette période historique.

Comme production discursive de la société, la littérature présente un espace ou
« [l]es genres et les discours ne forment pas des complexes imperméables les uns aux
autres », mais ils se trouvent en échange constant. C’est dans ce sens qu’Angenot retient
la thése bakhtinienne de I’hétéroglossie, ¢’est-a-dire comme « interaction généralisée®* »
des genres et des discours. Dans cette perspective, les énoncés sont a traiter « comme les
"maillons™ de chaines dialogiques; ils ne suffisent pas a eux-mémes; ils sont les reflets les
uns des autres, "pleins d’échos et de rappels", pénétrés des "visions du monde, tendances,
théories" d’une époqu685».

Tout en faisant appel a certaines formulations et notions du concept du discours
social d’Angenot, nous avons pourtant une certaine difficulté avec la these de
I’« hégémonie discursive », selon laquelle toute cette diversité extréme de «schémas
discursifs, themes, idées, idéologies qui prévalent », langages, styles, points de vue et
opinions, est régulée par « des dominances interdiscursives®® » de 1’hégémonie globale
du discours social. En tant que « moteur » du discours social, 1’hégémonie « produit le
social comme discours®’ », elle s’établit dans « la maniére dont une société donnée
s’objective dans des textes, des écrits (et aussi dans des genres oraux)®® ». Si dans une
société donnée, seuls certains discours sont légitimes et possibles, autant que certains
répertoires thématiques, c’est que cette possibilité méme est d’ordre social, historique et
idéologique, car le «dicible », le « narrable», en tant que maniéere de voir le monde, est
limité, réglée, dictée par I’hégémonie discursive, ce « qui contribue & leu acceptabilité® ».

C’est le point sur lequel le concept d’Angenot ne s’accorde pas avec la perspective

:i ANGENOT Marc, 1889 : un état du discours social, op.cit., p.14.
Ibid.

8 Ibid., p.16 (souligné par I’auteur).

% Ibid., p.16-17(souligné dans le texte)

% Ibid., p.19.

¥ Ibid., p.26.

% Ibid., p.20.

% Ibid., p.20-21.
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bakhtinienne®. La thése de I’« hégémonie » discursive sous-entend que 1’image littéraire
se trouve enfermée dans une certaine homogénéité et, en tant que forme discursive
concréte, elle est plus ou moins cohérente et disciplinée par un « systéme régulateur® ».
Or, comme le montre Robin, la ‘dictature’ discursive donne naissance a une « esthétique
impossible », ce dont témoignent les produits artistiques du réalisme socialiste®. Comme
perspective d’analyse, la these de la dominance discursive risque de réduire le champ
d’étude en « enfermant » en quelque sorte le texte artistique, en le rendant discipliné sans
issue, en le privant a priori d’une singularité potentielle. Cela n’encourage pas d’aller
chercher dans le texte d’autres modes d’interaction des discours, modes qui engendrent
des rapports divers entre ceux-ci en suscitant la tension interne du texte en tant que
représentation esthétique du social. Pour élargir et approfondir le champ d’analyse, nous
suivons I’approche que proposent Bakhtine et les membres de son Cercle en vue de traiter
le phénomeéne textuel. La perspective bakhtinienne a 1’avantage d’offrir une approche,
disons, libératrice du texte, dans la mesure ou elle permet d’explorer la complexité du
textuel dans toute sa dynamique et sa densité en tenant compte de la diversité et la
multiplicité des rapports entre les discours et les genres dans leur cohabitation a
I’intérieur de ’ceuvre artistique, rapports d’interpénétration, de rapprochement et de
conflit. C’est dans les termes suivants que Volosinov parle du role du discours dominant
dans I’existence du mot (et de 1’énoncé par extension) en tant que signe ideologique :
« La classe dominante tend a donner au signe idéologique un caractére éternel, au-dessus
des classes, a étouffer ou a rendre invisible la lutte des évaluations sociales qui s’y
déroule, a le rendre monoaccentué ». Mais en réalité, « dans chaque signe idéologique
s’entrecroisent des accents d’orientation différente®® ». Nous avons recours aux notions-
clés conceptuelles bakhtiniennes, celles de 1I’hétéroglossie (raznorecie) et du dialogisme.
Le terme « hétéroglossie », qui est aussi traduit par le mot « plurilinguisme » dans les
éditions francaises des textes de Bakhtine, comprend la multiplicité des « langages
sociaux » dans la production verbale, mot, énoncé, parole, ce qui se manifeste

explicitement dans la notion « plurilinguisme social / hétéroglossie sociale » (social 'naja

% Ibid., p.16.

* Ipid., p.21

%2 RoBIN Régine, Le Réalisme socialiste. Une esthétique impossible, op.cit.

% voLosiNov Valentin N., Marxisme et philosophie du langage, op.cit., p.161.
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raznorecivost’ | social 'noe raznoreéi'e94). Le dialogisme est un type d’interaction de ces
« langages sociaux hétéroglotes ». Les formulations du Cercle bakhtinien décrivent un
autre type de rapports entre les forces discursives qui s’opérent dans la profondeur de
I’image romanesque. 1l s’agit d’une cohabitation dialogique et non pas hégémonique des
langages sociaux dans 1’image artistique, car I’« orientation dialogique [est] la fixation
naturelle de tout mot vivant® ».

Bien qu’on observe des divergences entre les deux réflexions théoriques, le concept
du discours social d’Angenot et la pensée bakhtinienne partagent certains points
d’interrogation, ce que permet de croire qu’il est possible de les faire coopérer I’un avec
I’autre dans 1’application analytique commune. D’autant plus que la sociocritique est
définie par Angenot comme un champ de diverses perspectives analytiques, ce qui nous
encourage d’emprunter cette voie : « la sociocritique, particulierement, est plutét un lieu
de questionnement qu’elle n’est un corps de principes acquis et de méthodes siires et

éprouvées™ ».

2. L’histoire des femmes : histoire au croisement des histoires

[L] ‘histoire des femmes, qui se propose de croiser l'histoire économique, sociale, politique,
culturelle, est une histoire totale, en toute immodestie®’.

Sans prétention de proposer une relecture strictement féministe des ceuvres du corpus
ni d’appartenir a un courant féministe précis, nous relayons différents aspects de la
question de la femme en interrogeant certains éléments et thémes qui sont associés au
questionnement féministe, et en examinant certaines questions qui sont abordées par la
pensée féministe. Dans la démarche de réunir différentes perspectives théoriques, pistes
de recherche et grilles d’analyse dans un dialogue interdisciplinaire fructueux, nous

faisons appel aux réflexions issues de différentes disciplines qui traitent des questions de

% BAKHTINE Mikhail M., Teorija romana (1930-1961) [Théorie du roman], t.3, in Sobranie socinenij
[Oeuvres], op.cit., p.32, 38.

% Ibid, p. 32 (nous traduisons).

% ANGENOT Marc et ROBIN Régine, La sociologie de la littérature: un historique, op.cit., p.29. Sur ce point
voir aussi le Manifeste du Centre de recherche interuniversitaire en sociocritique des textes (CRIST), [En
ligne] URL :<http://www.site.sociocritique-crist.org/p/manifeste.html>

" BARD Christine, Les femmes dans la société francaise au XX® siécle, Paris, VUEF/Armand Colin,

« U. Histoire », 2003, p. 10.



http://www.site.sociocritique-crist.org/p/manifeste.html
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la femme et du genre: en histoire événementielle, en sciences sociales, en études
culturelles, en critique littéraire et celle des arts visuels.

Au niveau de I’histoire des femmes, nous avons recours, en tant que support
privilégié, aux travaux des historiennes du courant historiographique francais, dont
Michelle Perrot a posé le fondement et a largement contribué au développement. Ce
courant disciplinaire s’intéresse a 1’histoire au féminin et reconsidére les événements et
phénomenes historiques dans une perspective sexuée en examinant la situation des
femmes sur un large ensemble des scenes sociales, économique, intellectuelle, politique,
domestique, artistique, culturelle, explore les mentalités et les représentations des femmes
dans différents types de sociétés®™. L’enjeu majeur du courant qui a introduit «des
perspectives postmodernes dans la méthodologie historique®® » consiste & revisiter
I’histoire en posant la question des femmes pour « contribuer a la réécriture de I’histoire

100

génerale™" » et donner un passé aux femmes.

S’étant imposé dés les premiers travaux de recherches sur Ihistoire des femmes'®, le

concept du genre est devenu I’outil principal des théories féministes si bien qu’on parle

désormais de « histoire des femmes et du genre'® ». 1l importe de préciser que le terme

103

genre (construction sociale) s’emploie en opposition au sexe (physiologique)™, ce qui

% DuBY George et PERROT Michelle (dir.), Histoire des femmes en Occident, en 5 vol., Paris, Plon, 1990-
1991. Cing volumes de ce projet collectif retracent vingt siécles de 1’histoire des femmes dans le monde
occidental, dés I’ Antiquité au XX° siécle.
% MOser Cornelia, Féminismes en traduction. Théories voyageuses et traductions culturelles, Paris,
Archives contemporaines, 2013, p.34.
190 FoRMAGLIO Cécile et LECHEVALLIER Anne-Sophie, « Femmes, quels partis pris ? Féminisme et gender
studies », in Le mai 68 des historiens: entre identités narratives et histoire orale, CALLU Agnes (dir.),
Villeneuve d’Ascq, Presses universitaires du Septentrion, 2010, p.181. D’aprés Formaglio et Lechevallier,
I’histoire des femmes ne constitue pas le sujet de préoccupation principal des féministes qui ne privilégient
que des figures importantes de la bataille féministe (p.178).
1 pour plus d’information sur ce point voir : THEBAUD Francoise, Ecrire [ 'histoire des femmes et du genre,
Lyon, ENS Editions, 2007. Sur I’histoire de I’émergence des « théories du genre » et sur les débats sur ce
sujet en France voir : MOSER Cornelia, Féminismes en traduction. Théories voyageuses et traductions
culturelles, op.cit.
192 THEBAUD Francoise, « Dix ans plus tard », in Histoire des femmes en Occident, DUBY George et PERROT
Michelle (dir.), vol. V, Le XX® siécle, dirigé par THEBAUD Francoise, Paris, Perrin, « Tempus », 2002, p.40.
® Comme catégorie analytique, le genre (traduction du mot anglais gender) entre dans 1’usage, dans le
domaine de recherche, dés la fin des années 1980, a travers le débat engendré par la réflexion de Joan
Wallach Scott dans I’histoire et d’autres disciplines. Voir : SCOTT Joan Wallach, « Gender : a Useful
Category of Historical Analysis » in The American Historical Review, vol. 91, n° 5, Dec., 1986, p. 1053-
1075. Voir également une collection d’articles de Joan W. Scott : SCOTT Joan Wallach, Gender and the
Politics of History, New York, Columbia University Press, 1988. Sur la reprise de la question du genre dans
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constitue « la distinction fondamentale pour le féminisme dans son combat contre le
déterminisme biologique’® ». D’aprés le courant historiographique francais, le genre
« renvoie & la culture et concerne la classification sociale et culturelle, le plus souvent
hiérarchisée, entre masculin et féminin'® ». Notons que la question du genre est trés
débattue par différents courants féministes. La compréhension du concept et, par
conséquent, I’'usage du terme différent selon 1’endroit ou les débats contestataires ont eu
lieu, d’une école historiographique a 1’autre et d’une intervention a 1’autre, si bien que les
questions et les accents se déplacent. Suite aux contributions des spécialistes des ecoles
anglo-américaines, le regard féministe dans I’analyse historique s’oriente vers d’autres
tendances, «vers 1’analyse du langage et de la production sociale de signifiés », en
interrogeant la différence des sexes comme catégorie variable historiquement et les
processus déterminant cette différence™®.

La portée de I’histoire des femmes comme discipline tient a son ouverture aux autres
sciences humaines, littérature, cinéma, études sociales, études culturelles, études
politiques. Comme le dit & juste raison Christine Bard, « I’histoire des femmes se propose
de croiser I'histoire économique, sociale, politique, culturelle »; c’est donc « une histoire

107, La critique littéraire voit le tournant vers la question de

totale, en toute immodestie
la femme et vers I’approche féministe dans les années 1970, suite a la résurgence du

mouvement féministe et surtout grace aux réflexions théoriques et études critiques issues

des études récentes voir : BUTLER Judith and WEED Elizabeth (ed.), The Question of Gender: Joan W.
Scott's Critical Feminism, Bloomington, Indiana University Press, 2011.
194 THEBAUD Francoise, « Dix ans plus tard », in Histoire des femmes en Occident, DUBY George et PERROT
MSicheIIe (dir.), vol. V, Le XX® siécle, dirigé par THEBAUD Frangoise, op.cit., p. 40.

Ibid.
196 1hid, p.40-41. Sur les préoccupations théoriques relatives au concept du genre et sur la différence entre
les écoles francaise et anglo-américaine voir : SCOTT Joan Wallach, « Genre: une catégorie utile d’analyse
historique », in Les Cahiers du GRIF, vol. 37, n° 37-38, Le Genre de [’histoire, 1988, p. 125-153. Sur la
différence entre les études féministes américaines et franco-allemandes sur ce point voir : MOSER Cornelia,
Féminismes en traduction. Théories voyageuses et traductions culturelles, op.cit. Dans ses travaux, Joan W.
Scott, chercheuse de 1’école féministe américaine, promeut la gender history post-structuraliste. Selon
Scott, le genre est 1ié a d’autres systémes sociaux et « affecte ces domaines de la vie qui ne semblent pas lui
étre liés »; «1’inégalité de genre structure toutes les autres inégalités ». Voir: SCOTT Joan Wallach,
« Genre: une catégorie utile d’analyse historique », in Les Cahiers du GRIF, vol.37, n° 37-38, op.cit., p.
132. Comme le note Scott, I’emploi du genre en tant que catégorie analytique offre I’opportunité de mettre
les rapports sociaux homme/femme et la construction de la féminité dans le contexte des structures et des
institutions sociales, de déceler et mettre en lumiere des structures du pouvoir qui créent les rapports
d’hiérarchie entre homme et femme et la justification de la structure sociale. (Ibid).
97 BARD Christine, Les femmes dans la société francaise au XX® siécle, op.cit. p. 10.
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des communautés universitaires américaines et britanniques'®

. Interrogeant la place des
femmes dans I’histoire littéraire, les réflexions théoriques sont orientées par différents
types de questionnement. On étudie entre autres le réle des femmes dans I’institution
littéraire, comme créatrices’®, et le traitement des personnages féminins dans les écrits
littéraires. La réévaluation par les critiques féministes des textes originaires du passé a
mis en évidence la dimension historique et socioculturelle de la féminité*°. En ce qui
concerne le champ de recherche en art, les réflexions theéoriques portent sur la place de la
femme dans le monde des arts visuels et dans 1’imagerie en questionnant 1’histoire méme
de la discipline**. Comme le dit Griselda Pollock, historienne féministe des arts, « [w]e
cannot ignore the fact that the terrains of artistic practice and of art history are structured
in and structuring of gender power relations’*? ». Les études des théoricien(ne)s
féministes ont ouvert la voie a ’analyse du cinéma du point de vue de la représentation
des groupes sociaux marginalisés. L’analyse psychanalytique a I’appui, la perspective
féministe a permis d’examiner la représentation oppressive de la femme dans la fiction

filmique. Bien que la méthodologie psychanalytique féministe du cinéma ne fasse pas

108 K oOWALESKI-WALLAGCE Elizabeth (ed.), « Preface », in Encyclopedia of Feminist Literary Theory, New
York, Routledge, 2009 [Garland, 1996], p.VII-IX.

109 |1 est intéressant de noter que le second versant du XIX® siécle qui voit la prolifération des figures
féminines dans les ceuvres artistiques, témoigne pourtant du manque des femmes dans I’histoire littéraire.
Les courants littéraires les plus marquants tels le réalisme, le naturalisme, le symbolisme, « se présentent
[...] comme de grands déserts de femmes ». Sur ce sujet voir : PLANTE Christine, « La place des femmes
dans I’histoire littéraire : annexe, ou point de départ d’une relecture critique ? », in Revue d'histoire
littéraire de la France vol. 103, n°3, 2003, p. 655-668, [En ligne] URL :<www.cairn.info/revue-d-histoire-
litteraire-de-la-france-2003-3-page-655.htm> )

119 jeanette Laillou Savona donne le bilan des contributions féministes dans la théorie et la critique
littéraires en France et en Amérique du Nord en montrant les différences et les points de rapprochement
entre ces deux courants. Voir : SAVONA Jeannette Laillou, « Le féminisme et les études littéraires en
France et en Amérique du Nord », in Littérature, n° 69, 1988, Intertextualité et révolution, p.113-127, [En
ligne], URL: </web/revues/home/prescript/article/litt 0047-4800 1988 num 69 1 1462>. En ce qui
concerne la France, Martine Reid reprend le constat décrivant une lacune dans la discipline par rapport a
I’avancement dans le monde anglo-saxon. D’aprés Reid, cet état de fait tient a ce que le champ littéraire
francais oppose la résistance a la pensée féministe. Voir : REID Martine (éd.), « Introduction », Femmes
dans la critique et [’histoire littéraire, Paris, Champion, « Littérature et genre », 2011.

11| e développement théorique du genre dans le domaine des arts a connu un progrés considérable surtout
grace aux travaux des spécialistes américaines et britanniques, alors qu’en France, cette discipline est peu
avancée. Voir : DUMONT Fabienne et SOFIO Séverine, « Esquisse d'une épistémologie de la théorisation
féministe en art », in Cahiers du genre, vol. 2, n° 43, 2007, Genre, féminisme et valeur de [’art, p. 17-43,
[En ligne] URL : <http://www.cairn.info/revue-cahiers-du-genre-2007-2.htm>

12 poLLock Griselda, Vision and Difference: Feminism, Femininity and the Histories of Art, London, New
York, Routledge, « Routledge Classics », 2003, p.76.
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partie de notre approche analytique, nous faisons appel a quelques observations qui sont
pertinentes pour notre étude™*,

Dans notre étude, I’introduction du genre permet de maintenir 1’angle de
questionnement centré sur la femme tout en mélangeant les apports de disciplines
diverses. Cette grille d’analyse sert a identifier, dans le texte, le discours de la femme a
I’ceuvre et d’interroger le trajet de la protagoniste comme expérience spécifiquement
féminine plutét que de le prendre pour acquis.

Faisant suite au développement récent et grace a la circulation des pensées et de
démarches théoriques et aux contributions de différentes écoles féministes, I’histoire des
femmes devient « de plus en plus sensible aux différences entre femmes™* » en matiére
de genre, classe et race. Ainsi, dans notre étude, deux facteurs sont appliqués, genre et
classe, qui donnent forme et sens a I’image de I’héroine. Cela permet de traiter I’itinéraire
de Boule de suif et de ses avatars iconiques comme construction sociale et sexuée a la
fois, non seulement comme parcours au féeminin mais aussi comme celui d’une fille
publique et/ou d’une femme du peuple, ce qui génere une expérience différente que celle-
ci vit par rapport aux autres femmes dans la diligence, trois épouses bourgeoises et deux
religieuses. Tel est le cas de I’image de I’héroine soviétique dont la construction
discursive du sens fonctionne autour de deux facettes de 1’idéologie sexuée de classe du
Parti, opposant les travailleuses urbaines et les paysannes.

Les études que nous employons sont associées avec différents champs de recherche
traitant la question de la femme, autant I’histoire événementielle, I’histoire culturelle et
les sciences sociales que la critique littéraire et celle du cinéma, la critique des arts. Plut6t

que de nous circonscrire dans une seule tendance critique et nous aligner sur un courant

13 \oir sur ce point : CowlE Elizabeth, Representing the woman: Cinema et Psychoanalysis, Minneapolis,
University of Minnesota Press, 1997. L’étude importante de Laura Mulvey propose le concept
psychanalytique du regard (« gaze »), comme instrument du plaisir visuel par lequel le personnage féminin
est érotisé et assujetti. Voir : MULVEY Laura, « Visual Pleasure and Narrative Cinema », in Screen, vol.16,
.n°3, Autumn 1975, p. 6-18; MULVEY Laura, « Afterthoughts on "Visual Pleasure and Narrative Cinema"
inspired by King Vidor’s Duel in the Sun (1946) », in Visual and Other Pleasures, Basingstoke, Hampshire,
Macmillan, 1989, p.29-38. Or, comme I’observe René Girard, 1’approche psychanalytique ne permet pas
d’accéder aux questions pourquoi et comment cet état de choses se produit, car ces questions s’ouvrent au
deld du symbolisme sexuel et se situent au niveau des significations de 1’ordre socioculturel. Voir :
GIRARD René, La violence et le sacré, Pars, Bernard Grasset, 1972, p.199.

4 THEBAUD Francoise, « Dix ans plus tard », in Histoire des femmes en Occident, DUBY George et PERROT
Michelle (dir.), vol. V, Le XX® siécle, dirigé par THEBAUD Francoise, op.cit., p.42.
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féministe précis, nous faisons appel a un ensemble de réflexions qui ne se circonscrivent
pas dans le cadre d’une seule école, quitte & réunir des sources de données et des
éclaircissements parfois contradictoires. Bien que risquée du point de vue
épistémologique, il faut I’avouer, cette démarche permet d’approfondir le champ de
questionnement et d’¢largir la marge interprétative. Dans cette initiative, nous suivons
Francoise Thébaud : « [II est] souhaitable, en France comme ailleurs, de laisser 1’histoire
du genre, comme celle des femmes, développer toutes ses potentialités dans une large
ouverture intellectuelle qui n’exclut aucune approche115 ».

Issue de la deuxieme moitié du XIX°® siecle, la nouvelle de Maupassant offre un
terrain d’analyse fertile pour explorer la problématique féminine, car cette époque est
désormais considerée comme un exemple flagrant de [I’attitude misogyne dont la
production artistique est investie. L’impact de ce phénomeéne est tellement profond qu’on
ne peut pas surestimer son importance : « If it was a war largely fought on the battlefield
of words and images, where the dead and wounded fell without notice into the mass grave
of lost human creativity, it was no less destructive than many real wars », comme

116 e discours misogyne du XIX® siécle a survécu a 1’épreuve

I’observe Bram Dijkstra
du temps et continue d’alimenter les mythologies sexistes contemporaines: «[A]
fundamentally new, massively institutionalized, ritual-symbolic perception of the role of
woman in society [...] was [...] a principal source of the pervasive antifeminine mood of
the late nineteenth century — and, by logical extension, the source of a number of
elements of sexist mythology which still survives'*’ ». Le dernier point dans ce propos
est d’importance particuliere. En effet, que ce soit I’avancée économique, le progres
scientifique, le développement de la pensée philosophique ou bien la richesse de
I’imaginaire artistique, par tous ses nombreux aspects, le XIX° siécle a réussi de créer des
conditions intellectuelles unigues «which were to have a fundamental influence on
twentieth-century modes of thinking about sex, race, and class''® ». Alimentant les

misogynies culturelles fin-de-siécle, ces présomptions et hypothéses intellectuelles vont

115 |bid, p.41.

118 DyksTRA Bram, Idols of Perversity. Fantasies of Feminine Evil in Fin-de-Siécle Culture, New
York/Oxford, Oxford University Press, 1986, p.Vil.

7 1bid., p. 5-6.

18 Ibid., p. vi.
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un long chemin®®. L’importance des ceuvres artistiques, surtout graphiques, est a ne pas
sous-estimer pour la compréhension des meeurs de 1’époque concernée : « There is no
more accurate documentation of the manner in which a culture perceives its moral and
social mission than in the works of visual art it produces'?® ». En ce qui concerne deux
siecles qui suivent I’époque contemporaine de Maupassant, ils témoignent de 1’ampleur
de plus en plus grandissante de I’intrusion de la culture visuelle, dont le cinéma, dans la
vie socioculturelle. Ce n’est pas pour autant que certains théoriciens du cinéma et des
sciences sociales parlent de I’effet puissant que 1’imaginaire cinématographique exerce
sur la conscience des masses.

Bien que la question sur la démystification'?! de personnages féminins soit soulevée
par les chercheurs dans la littérature et le cinéma, il existe encore une lacune importante
dans le champ de recherche traitant la transposition de 1’image littéraire de la femme en
langage filmique. Comme le constate Inger Christensen, en 1991, «no full-length,
comparative study exists focusing on the representation of women with reference to the
adaptational process*? ». Nous espérons apporter une modeste contribution & ce domaine
de recherche.

Les spécialistes dans différents domaines partagent le point de préoccupation sur le
role du cinéma dans la diffusion et le renforcement des images sexistes par rapport a la
femme. Bien qu’issu de 1’époque de 1’évolution et malgré son jeune age, le septiéme art
en met en ceuvre une nouvelle fagon, plus raffinée méme que celle de la littérature, de
I’oppression de la femme par I’homme. La préoccupation visant la représentation de la
femme en tant qu’objet sexuel se trouve au centre d’un article de Marianne White,
« Media still miscast women : report », paru a National Post le 12 juin 2008. L’auteure y
parle d’une nouvelle vague d’images sexistes de la femme projetées par les médias, y

compris le cinéma : « Stereotyped and sexist images of women are back in force in the

19| e danger de leur longévité peut étre illustré par le fait que ces hypothéses et idées sexistes se trouvent a
la base de tant de théories racistes dont le siécle suivant verra I’apparition : « the intellectual assumptions
which underlay the turn of the century’s cultural war on woman also permitted the implemention of the
genocidal race theories of Nazi Germany » (Ibid).

120 1bid., p. 6.

121 CHRISTENSEN Inger, Litterary Women on the Screen. The Representation of Women in Films, Bern,
Peter Lang, 1991, p. 5.

122 1bid.
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media’®® ». Dans le domaine de la psychanalyse du cinéma, Laura Mulvey élabore son
concept de « gaze », selon lequel le « plaisir visuel » est la voie par laquelle le cinéma
narratif véhicule et renforce 1’image oppressive de la femme'®. Comme le constate
Richard Dyer, la problématique des images de la femme comme représentation artistique
et culturelle demeure toujours d’actualité : « The representation of women and other
oppressed groups was, and by and large still is, a relentless parade of insults'? ».

Tant de chercheurs s’accordent a reconnaitre le role de la production artistique,
littéraire et filmique, dans le processus de la formation de la conscience et de
I’inconscience du public en ce qui concerne la perception de la femme et de la féminité,
les rapports sociaux entre sexes et, dans un sens plus large, les rapports humains. Alors
que les sociologues ne parlent pas de I’influence directe du cinéma sur le comportement
des masses, ils suggerent que I’effet de représentations imagées aide a créer le climat dans
lequel la violence devient possible’®®. Les créations artistiques médiatisent de facon
particuliére les tensions qui se produisent au niveau des mentalités, des pratiques sociales,
de I’idéologie. Comme le note Bard, la situation conflictuelle entre les sexes que traduit
souvent la littérature résulte de 1’écart entre I’identité féminine traditionnelle et 1’identité
propre des femmes, cette derniére « ne soit ni celle de leur pére, ni celle de leur mari*?’ ».
En analysant la représentation de la femme dans les ceuvres artistiques, picturales et

sculpturales, issues du XIX® siecle finissant, Dijkstra résume que « there is cause to

122 WHITE Marianne, « Media still miscast women: report », in National Post, June 12, 2008, p. A13. White
cite les propos de Christiane Peichat, présidente du Conseil du Québec sur le Statut de femmes, qui se
prononce sur le sujet concerné en termes suivants : « This is a sign that we haven’t won our battle. [...]
Women are constantly portrayed as sex objects in the media and that is definitely a setback for feminism ».
124 MULVEY Laura, « Plaisir visuel et cinéma narratif », in CinémAction, n® 67, 1993, p.18. Ily a lieu de
noter que le concept de « gaze » proposé par Laura Mulvey a été critiqué pour certaines lacunes et a été
révisée plus tard par ’auteure elle-méme. Sur ce point voir : MULVEY Laura, « Afterthoughts on "Visual
Pleasure and Narrative Cinema" inspired by King Vidor’s Duel in the Sun (1946) », in Visual and Other
Pleasures, MULVEY Laura, Basingstoke, MacMillan, 1989, p.29-38. Or, les chercheurs continuent de s’en
servir dans différents domaines d’études et non seulement dans celui du cinéma.

% DvER Richard, The Matter of Images. Essays on representations, London and New York, Routledge,
1993, p.1.

126 ATTWOOD Lynne, « Woman, Cinema and Society », in Red Women on the Silver Screen. Soviet women
and Cinema from the Beginning to the End of the Communist Era, ATTwooD Lynne (ed.), London, Pandora
Press, 1993, p.115.

27 BARD Christine, Les femmes dans la société francaise au XX® siécle, op.cit., p. 10.
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assume that works of art are by no means beyond involvement in the dominant
ideological movements of the time in which they were created'?® ».

Etudier les modalités de la transformation que subit le personnage maupassantien
dans deux produits filmiques du milieu du XX°® siécle implique I’exploration des
représentations culturelles qui sont, comme I’observe Dyer, « présentations, always and
necessarily entailing the use of the codes and conventions of the available cultural forms
of presentation'? ». Si le portrait féminin filmique issu d’une source littéraire présente un
cas particulierement intéressant, c’est que 1’étude comparative de ces représentations
artistiques permet de se pencher sur les raisons pour lesquelles I’incarnation iconique de
Boule de suif est représentée ainsi et non pas autrement, et cela en s’interrogeant sur le

fonctionnement des codes socioculturels™°

par lesquels le changement de 1’héroine de
Maupassant est déterminé dans son passage de la page a I’écran. Il convient de noter
toutefois le statut a part de I’héroine du film soviétique. Le défi qui se pose est celui de
I’étendue pour laquelle les critéres de la critique occidentale et des théorisations
féministes peuvent étre employés dans le contexte soviétique™, étendue qui est
déterminée par le degré de généralisation sur le statut des femmes en général et sur celui
des prostituées en particulier comme groupes sociaux distincts en Russie soviétique des

années 1930.

3. Perspective bakhtinienne : au croisement des réflexions théoriques

L’importance de la pensée bakhtinienne pour notre étude tient a son grand potentiel,
tant sur le plan théorique que notionnel, permettant de faire 1’analyse comparative des
ceuvres du corpus sous divers angles, que ce soit le prisme sociodiscursif, ’analyse de la

spatialité, la mise en application du genre ou bien la grille de 1’adaptation. Comme

128 DiyksTRA Bram, ldols of Perversity. Fantasies of Feminine Evil in Fin-de-Siécle Culture, op.cit., p. XI.
izz DYER Richard, The Matter of Images. Essays on representations, op.cit., p.2.

Ibid.
BL 11 faut noter le manque considérable de discussions sur les enjeux du genre tant en Russie post-soviétique
que dans tout ’espace post-communiste, ce qui rime avec les attitudes de méfiance, voir d’hostilité envers
les idées féministes : « The assertions made about the constructed nature of gender in practices and in
representation still tend to be met with considerable doubt and even hostility » (OLEKSY Elzbieta H.,
OsSTROWSKA Elzbieta and STEVENSON Michael (ed.), « Introduction », Gender in Film and the Media, East-
West Dialogues, Frankfurt am Main, Peter Lang, 2000, p.9.).
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outillage notionnel, nous y puisons les notions suivantes : 1’hétéroglossie (autrement dit le
plurilinguisme), le dialogisme, la voix, le chronotope, sur lesquelles nous nous attardons
briévement dans ce chapitre.

Si I’amplitude saisissante de la mise en application des écrits bakhtiniens ne peut pas
¢tonner, c’est que cela releve de la portée des travaux de Bakhtine et de ses collégues,
membres du « Cercle », pour divers domaines d’études, ce qui est largement reconnu par
les théoriciens. Tzvetan Todorov souligne la sensibilité des concepts bakhtiniens a la
problématique du social et de Il’universel. L’implication majeure de la notion
bakhtinienne du dialogisme tient a ce que « la culture est [désormais] composée des
discours que retient la mémoire collective (les lieux communs et les stéréotypes comme
les paroles exceptionnelles), discours par rapport auxquels chaque sujet est obligé de se
situer? », Léon Robel met en relief I’'impact que les écrits bakhtiniens ont sur le champ
d’analyse littéraire : « La pensée de Bakhtine est une des plus fortes et des plus
stimulantes qui soient dans le domaine de la théorie de la littérature®® ». Pierrette
Malcuzynski montre le lien indissoluble entre les formulations de Bakhtine et la
sociocritique. Précurseur des prémisses théoriques sociocritiques, 1’apport du théoricien
russe est d’étre « [I]e"déja-1a" de la sociocritique™* ». En se servant de la notion du corps
grotesque, Robert Stam applique la méthode critique bakhtinienne a la théorie du film et a
la culture populaire contemporaine de mass-médias™.

C’est surtout leur orientation historique et socioculturelle qui fait les notions
bakhtiniennes des outils d’analyse indispensable dans notre étude. Comme le note Ken
Hirschkop, ces notions «come to as already charged with social and political
significance: they embody or identify distinct, though often complex and contradictory,

impulses in a historical situation**® ».

32 Toborov Tzvetan, Mikhail Bakhtine, le principe dialogique suivi de Ecrits du Cercle de Bakhtine, Le
Seuil, Paris, « Poétique », 1981, p.8.

133 ROBEL Léon, « Préface », ROBIN Régine, Le réalisme socialiste : une esthétique impossible, op.cit.,
p.11.

B34 MaLcuzynski M.-Pierrette, Entre-dialogues avec Bakhtin, ou Sociocritique de la [dé]raison
polyphonique., op.cit., p.69.

135 STAM Robert, Subversive pleasures: Bakhtin, cultural criticism, and film, Baltimore (Md.), Johns
Hopkins University Press, 1989.

13 HirscHKOP Ken, « Introduction: Bakhtin and cultural theory », HIRSCHKOP Ken and SHEPHERD David
(ed.), Bakhtin and cultural theory, Manchester and New York, Manchester University Press, 1989, p.3.
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L ’hétéroglossie et le dialogisme : catégories historiques et sociales

Les concepts bakhtiniens sont liés a 1’idée que la langue est marquée historiquement,
idéologiquement et socialement; la langue chez Bakhtine « appears not as an indifferent
medium of social exchange but as a form of social exchange, susceptible to political and

moral evaluation like any other™’

», comme le note Hirschkop. La langue est considérée
non pas comme un systéme de catégories et de normes grammaticales mais plutét comme
« idéologiquement remplie, langue comme Weltanschauung et méme comme une opinion
concréte assurant le maximum de compréhension mutuelle dans les spheres de la vie
idéologique®® ». La langue nationale se divise non seulement en variations linguistiques
(par exemple, en dialectes) mais aussi, ce qui est plus important, en langues socio-
idéologiques : celles de groupes sociaux, langues professionnelles, langues de

générations, etc.'*®

, toutes ces langues de divers cercles sociaux dont est constituée
I’hétéroglossie (raznorecie). Si on dit que « la langue est hétéroglote », cela signifie que
la langue est constituée de nombre de formes stylistiques diverses (et possiblement
opposées) de la parole, formes qui ne réduisent pas a un systeme linguistique.
L’hétéroglossie étant une catégorie historique, « la langue est hétéroglote en tout moment
de son existence historique », ce qui signifie que la langue « représente une co-existence
des contradictions socio-idéologiques entre le présent et le passé, entre différentes
époques du passe, entre différents groupes socio-idéologiques du présent, entre les

140

courants, les ecoles, les cercles, etc.™™ ». En tant quun de nombreux langages sociaux, la

langue littéraire est, a son tour, divisée en diverses langues (celles de genres, de courants
littéraires, etc.)*".

Comme le soutient Bakhtine, la vie de la langue se caractérise par le dialogue
constant de forces opposantes dont est constituée 1’hétéroglossie et dont celles centrifuges
vont a I’encontre des forces centripetes, et les processus de décentralisation agissent

contre la centralisation idéologique et 1’unification. Le dialogue dans le roman est d’un

57 bid., p.3.

138 BAKHTINE Mikhail Mikhajlovi¢, Teorija romana (1930-1961) [Théorie du roman], t.3, in Sobranie
socinenij [Oeuvres], op.cit., p.24 (nous traduisons).

39 |bid., p.25.

0 |bid., p.44 (nous traduisons).

141 | bid.
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type particulier; il ne se réduit pas aux dialogues de personnages au niveau narratif. En
revanche, il porte en lui une diversité infinie des affrontements pragmatiques du sujet, de
nature dialogique, affrontements qui ne font qu’illustrer ce dialogue profond des
langages, celui-ci étant déterminé par le développement socio-idéologique des langages et
de la société. Le dialogue des langages ne se réduit pas a celui des groupes sociaux; c¢’est

également le dialogue des temps, des époques, des jours'*

. L’écrivain se sert du dialogue
des langages de fagon que I’espace du texte devient un champ de bataille dialogique ou
s’affrontent dialogiquement des visions du monde, d’appréciations, de tonalités, « point
de vue contre point de vue, accent contre accent, appréciation contre appréciation (et non

comme deux phénomeénes abstraitement linguistiques)**?

». L’énoncé est donc défini pas
moins par son implication dans 1I’hétéroglossie que par son appartenance au systéme
centralisant, autoritaire et normatif de la langue commune. En tant que conditions
inhérentes a la vie de toute langue et de toute culture, la plurivocalité et le chronotope
sont traités par Bakhtine comme objets historiques. De la découle la valeur sociale et
culturelle de deux notions; « heteroglossia or the chronotope figure as social and cultural
achievements », comme le note Hirschkop'*. Dialogique par son essence et sociale
comme langue, 1’hétéroglossie est donc un milieu naturel de I’énoncé ou ce dernier vit,
fonctionne, se forme et se développe™®.

La dialogisation interne s’observe dans tous les domaines de la production de la
parole. Dans la vie quotidienne et dans les spheres non artistiques, le dialogisme
fonctionne sous une forme de dialogue direct ou sous d’autres formes de polémique. Dans
une écriture littéraire, surtout dans le genre romanesque, le dialogisme pénétre, impregne
le fonctionnement et 1’expressivité du mot en en transformant la structure sémantique®*.
Ainsi, «1’orientation dialogique devient en quelque sorte I’événement du mot en le

147

vivifiant et dramatisant dans tous ses moments ~** ». Or, I’orientation dialogique du

roman ne peut devenir une force créatrice que la ou les contradictions et les désaccords

Y2 1pid., p.119.

143 BAKHTINE Mikhail, Esthétique et théorie du roman, op.cit., p. 135

14 HirscHKOP Ken, « Introduction: Bakhtin and cultural theory », HIRSCHKOP Ken and SHEPHERD David
(ed.), Bakhtin and cultural theory, op.cit., p.5.

5 1bid., p.26.

146 BAKHTINE Mikhail M., Teorija romana (1930-1961) [Théorie du roman], t.3, in Sobranie socinenij
[Oeuvres], op.cit., p.37.

Y7 Ibid (nous traduisons).
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individuels, au niveau de la narration, sont fécondés par 1’hétéroglossie sociale, la ou les
bruits dialogiques ne résonnent pas au niveau de la surface du texte mais en imprégnent
les couches profondes™*®, et 1a encore ol « le dialogue des voix surgit du dialogue social

des "langages"**

». D’ou la dimension historique et sociale du dialogisme. Cela explique
le fait que certaines paroles de personnages peuvent retentir dans le texte littéraire comme
une parole socialement étrangére au sein d’une méme langue nationale™. Par ce jeu
dialogique, les voix discursives se rencontrent et s’entremélent dans 1’image en en
agissant tantot a 1’unisson, tantdt en désaccord les unes avec les autres™*. C’est grace a
I’interaction de tous ces « milliers de fils dialogiques vivants, tisses par la conscience
socio-idéologique autour de 1’objet de 1’énoncé» qu’un tel énoncé devient un participant
actif du dialogue social'®%. C’est pourquoi I’énoncé est toujours associé avec un moment
historique et un milieu social donnés.

Nous empruntons a la pensée bakhtinienne la notion des « voix sociales» (« langages
sociaux ») dont I’hétéroglossie est composée. La voix (golos) est un terme central dans
les textes de Bakhtine. Comme le note Carel Emerson, « [f]lor Bakhtin, words cannot be
conceived apart from the voices who speak them™® ». La métaphore de la voix référe a la
voix humaine, celle d’une personne vivante, et aussi a 1’interaction entre les personnes, a
I’échange verbal entre les gens, car méme la parole intérieure, pensée, est en essence une
réponse anticipée a celle de ’autre et a un autre monde, a une autre conscience socio-
idéologique. Ce qui est aussi trés utile dans le cadre de notre étude c’est que la métaphore
de la voix met en relief divers aspects de la sonorité des paroles prononcées, dont le son,
I’intonation, les modulations expressives et les caractéristiques émotionnelles de la voix,
les nuances et la coloration du timbre, la perception auditive ou bien 1’opposition silence-
bruit. En plus, il devient ainsi possible d’examiner, dans 1’image artistique, 1’introduction
des ondes sonores de provenance de diverses sources, dont les sanglots, la mélodie

fredonnée, le tintement de cloche ou bien le claquement de bottes ferrées sur le pavé. Si

“81bid., p.38.

“bid.

9 Ibid.

1 1bid., p.31.

52 1hid., p. 30

155 EMERSON Caryl, « Outer Word and Inner Speech », in Bakhtin: Essays and Dialogues on his Work,
MORSON Gary Saul (ed.), Chicago, Chicago University Press, 1986, p.24.
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c’est un aspect important de notre champ d’analyse, c¢’est que I’image maupassantienne et
I’image filmique s’adressent toutes les deux a la perception sensorielle du
lecteur/spectateur, chacune a sa propre fagon. Sur ce point, ajoutons que la dimension
sonore de I’espace de/dans 1’image sera un objet d’étude détaillée dans I’analyse de toutes
les trois ceuvres du corpus.

La fagon dont le terme « voix » est employé dans les écrits bakhtiniens permet d’en
reconnaitre I’essence discursive. Pour parler du discours, Bakhtine se sert de divers
termes, dont « voix sociales » et « langages sociaux™* » entre autres. Dans notre étude,
ces notions sont interchangeables : voix sociales et historiques/discursives, langages
sociaux/discursifs. Les indices et 1I’échange de paroles qui sont produits par diverses voix
discursives, sociales et historiques, conferent a 1’expression artistique, scripturale et
iconique, des significations concrétes, précises, qui sont orientées historiqguement,
socialement, idéologiquement. Le plurilinguisme subit dans le texte romanesque le
faconnage littéraire et stylistique de sorte que les voix sociales et historiques s’y
organisent dans un systéme cohérent, structuré’®®.

L’introduction de la notion de la voix permet d’étudier, dans trois récits, une diversité
de discours qui opérent dans la profondeur du texte a travers des constructions verbales et
iconiques et formes stylistiques et qui échappent au repérage par le prisme du discours
social d’Angenot. Certaines de ces voix discursives sont produites par les langages
propres aux genres littéraires qui, comme 1’observe Bakhtine, possédent leurs propres
formes verbales'®. Certaines autres sont liées & des textes culturels ou des thématiques
archaiques réactivées dans I’image artistique et qui relevent du patrimoine culturel
collectif. Cela permet aussi d’explorer les modalités de représentations artistiques de

certaines pratiques culturelles et aussi de problématiques liées a la question de la femme

>4 La fagon dont elles sont employées par Bakhtine permet d’en déduire le statut interchangeable de ces
deux notions au niveau du sens. |l faut pourtant noter que la notion « voix sociales » (social ‘nye golosa en
russe) revient moins souvent que celle « langages sociaux » (social 'nye jazyki) dont ’emploi est beaucoup
plus fréquent et plutdt généralisé dans les écrits de Bakhtine. Pour I’emploi de « voix sociales » voir les
pages suivantes: BAKHTIN Mikhail M., Teorija romana, t. 3, in Sobranie socinenij, op.Cit., p.53 (« voix
sociales et historiques) ; Raboty 1940-x-nacala 1960-x godov [Travaux des années 1940-début des années
1960], t. 5, in Sobranie socinenij [(Euvres], Moskva, Russkie slovari, 1997, p.329, 361.

155 BAKHTINE Mikhail M., Teorija romana (1930-1961) [Théorie du roman], t.3, in Sobranie socinenij
[Oeuvres], op.cit., p.53.

5% BAKHTINE Mikhail, Esthétique et théorie du roman, op.cit., p.141.
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et a la vie féminine en tant qu’image culturelle et phénomene sociologiquels7. C’est le cas
de la notion du regard, du champ du voyage et de certaines pratiques vestimentaires. Ces
éléments de sens sont disseminés a travers différents aspects du texte artistique, que ce
soit la narration ou les effets de style, qui ont une valeur d’indice discursif. Le repérage
de ces signes historiqguement, culturellement et idéologiquement connotés permet
d’élargir le plus possible la «zone du personnage » a étudier, la notion par laquelle
Bakhtine définit I’espace autour du personnage, un rayon d’action de la voix du
personnage™®.

La portée de deux notions, hétéroglossie et dialogisme, est significative pour la
compréhension du processus d’adaptation. Bakhtine met en relief la « réaccentuation
socio-ideologique » que les ceuvres classiques subissent, «sur un nouveau fond de
dialogues », dans de nouvelles créations artistiques, soit sous forme de la reprise des
représentations littéraires dans des ceuvres postérieures ou bien de la transposition dans
d’autres arts. La fonction importante du processus de réaccentuation tient a ce que cela
constitue la « vie historique des ceuvres classiques™ ».

Le recours aux notions de I’hétéroglossie et du dialogisme permet d’étudier comment
I’image de 1’héroine de trois récits est modelée par I’interaction de divers langages
sociaux, la fagon dont les voix opposantes viennent déstabiliser, contester la suprématie,
la fixité et I’'uniformité de la parole idéologique autoritaire. En outre, le mécanisme de
changement de I’image du personnage au niveau du sens est a étudier en tant que
processus de réaccentuation socio-idéologique en tenant compte d’un nouveau fond de

dialogues et de I’intervention de nouvelles voix sociales.

Le chronotope et le dialogisme : vocation historique

Il convient a présent de s’attarder sur quelques points du concept du chronotope et
son rapport avec la notion du dialogisme. Développé par Bakhtine pour I’analyse

littéraire, le concept du chronotope étudie le rapport essentiel de deux éléments dans une

157 Angenot précise qu’il s’occupe de la semiosis sociale des textes en Iisolant « du reste de ce qui dans la
culture produit du sens » dont les images graphiques, les pratiques culturelles, les meeurs, les coutumes
vestimentaires, etc. Voir : ANGENOT Marc, 1889 : un état du discours social, op.cit., p. 20.

158 BAKHTINE Mikhail, Esthétique et théorie du roman, op.cit., p.136-37.

9 1bid., p.232.
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ceuvre d’art, espace et temps. « Chronotope » se traduit, littéralement, ‘temps-espace’lGo.
Le concept des rapports temps-espace fut forgé par analogie avec la théorie de relativité
d’Einstein, dont 1’étymologie du terme vient de deux mots grecs, ‘chronos’ (temps) et
‘topos ‘ (espace). Dans son étude « Formes du temps et du chronotope dans le roman »,
ou est présentée la majorité de ses idées sur le chronotope, le théoricien russe parle du
fonctionnement du chronotope et de la diversité des formes chronotopiques dans les
ceuvres artistiques qui sont « imprégnées de valeurs chronotopiques de divers degrés et
dimensions'®* ». Chaque moment important et chaque motif dans une création artistique
possedent une valeur chronotopique.

Le chronotope est décrit comme moyen d’organiser et de mesurer la fagon dont les
rapports entre le temps, 1’espace et les personnages sont exprimés, articulés, représentés
dans une ceuvre artistique ainsi que la maniére dont le temps, 1’espace et les personnages
s’y organisent 1’un par rapport a I’autre. La spécificité du chronotope dans la littérature
tient & ce que les indices spatiaux et temporels se fusionnent en un tout intelligible et
concret.

Comme le montrent les études critiques récentes, la catégorie du chronotope s’avére
une méthode d’analyse fructueuse dans les domaines d’art autres que la littérature tels la
peinture et le cinéma®®. Les rapports chronotopiques se manifestent partout, tant dans la
vie réelle que dans les créations artistiques qui refletent et recréent le chronotope du
monde réel. Une expression spatio-temporelle quelconque, sous forme sémiotique,
audible et visible, est une condition indispensable pour que le sens, quel qu’il soit, fasse
partie de ’expérience humaine qui est une expérience sociale en plus. Méme la réflexion
la plus abstraite est impossible sans expression spatio-temporelle, comme le souligne
Bakhtine'®,

10 BAKHTINE Mikhail M., Teorija romana [Théorie du roman], t.3, in Sobranie socinenii [Oeuvres],
op.cit.., p. 341

1°L |bid., p.489 (souligné dans le texte). Nous traduisons.

182 Sur ce sujet voir entre autres les travaux suivants : HAYNES Deborah J., Bakhtin and the Visual Arts,
Cambridge, Cambridge University Press, « Cambridge Studies in New Art History and Criticism », 1995;
STAM Robert, Subversive Pleasures : Bakhtin, Cultural Criticism and Film, Baltimore, Maryland, Johns
Hopkins University Press, 1989; FLANAGAN Martin, Bakhtin and the movies. New Ways of Uniderstanding
of Hollywood Film, op.cit.

183 BAKHTINE Mikhail M., Teorija romana [Théorie du roman], t. 3, in Sobranie socinenij [Oeuvres],
op.cit., p. 501.
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La notion du chronotope est désormais reprise par les théoriciens du cinéma. Stam
met 1’accent sur le réle des fonctions formelles du chronotope dans 1’image filmique ou
sont mises en ceuvre « temporal and cinematic indicators » et la fonction représentative,
autrement dit matérielle, du chronotope : «the cinematic chronotope is quite literal,
splayed out concretely across a screen with specific dimensions and unfolding in literal
time (usually 24 frames a second), quite apart from the fictive time/space specific films
might consider'®* ».

Mais ce qui est essentiel dans le cadre de notre étude, ce sont la valeur historique et
I’aspect générique de 1’identité du chronotope grace auxquels il dépasse le niveau
purement narratif de 1’ceuvre littéraire. Sue Vice observe que le rdle essentiel du
chronotope tient & « its mediation between real historical events and their appearance in
the text'® ». Martin Flanagan applique, pour sa part, le concept du chronotope au cinéma
en mettant en relief « historical value, expressed in time-space of popular genres® ».

Les rapports chronotopiques qui se produisent entre espace et temps de la narration,
monde fictif décrit dans le texte littéraire d’un coté, et le contexte historique de 1’autre se
manifestent de plusieurs facons. Au niveau générique, certaines formes esthétiques tels
les genres littéraires et les types de romans révélent leur aspect chronotopique, car
I’émergence de genres littéraires spécifiques est conditionnée par le développement de la
société a une certaine période historique. Tel est le modéle chronotopique de I’aventure
que Bakhtine étudie & travers le roman antique’®’. Pour ce qui est des genres
cinématographiques, tel est le cas du western, genre classique américain, dont I’apparition

a I’horizon cinématographique et 1’épanouissement sont situées dans le temps (période

1% 51AM Robert, Subversive Pleasures: Bakhtin, Cultural Criticism and Film, op.cit., p.11.
1% VIcE Sue, Introducing Bakhtin, Manchester and New York, Manchester University Press, 1997, p. 219.
Comme le note Sue Vice, la valeur historique des rapports spatio-temporels se manifeste méme dans le
sous-titre de 1’étude sur le chronotope, « Notes towards a Historical Poetics », qui montre que Bakhtine
s’intéresse a la fagon « how texts relate to their social and political contexts, rather than in simply drawing
up a typology of how time and space relate to each other within different texts ». (Ibid., p.201).

® FLANAGAN Martin, Bakhtin and movies. New Ways of understanding Hollywood movies, Basingstoke
[UK] / New York, Palgrave Macmillan, 2009, p.61.
7 Pour plus d’informations sur ce point voir : BAKHTINE Mikhail, Esthétique et théorie du roman, op.cit.,
« Formes du temps et du chronotope », p. 239-277.
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historique) et I’espace (région géographique), autrement dit, le western, en tant que genre,
est conditionné chronotopiquement*®®,

Parmi les chronotopes dont les modalités de fonctionnement seront examinées dans
la nouvelle, notons surtout celui du seuil, étudié par Bakhtine dans son ouvrage

fondamental Problémes de la poétique de Dostoievski®®.

La valeur chronotopique du
seuil réside dans sa fonction de faciliter un type particulier de rapports espace-temps'’.
Nous reviendrons sur ce sujet plus loin, notamment dans le chapitre portant sur le motif
de I’escalier.

Bien que tous les textes soient imprégnes de valeurs chronotopiques, ils le sont a
divers degrés, et chaque texte littéraire a ses propres chronotopes. Cela explique que
certaines créations littéraires s’averent plus fertiles que les autres pour un travail
d’analyse de cette nature. Comme le note Vice, certains aspects de texte peuvent servir
d’indicateurs a cet égard. Soit I’intrigue est située au moment historique significatif,
important, soit il s’agit d’un événement historique ou bien c’est un texte dont la forme
générique détermine clairement un rapport temps-espace, tel qu’il se manifeste dans le
genre « road movie'’! ». Dans cette perspective, la nouvelle de Maupassant, « Boule de
suif », offre un terrain d’analyse fertile: 1’intrigue se situe dans un moment historique
important qui englobe I’ensemble des événements, la guerre entre deux puissances, la

France et la Prusse, la défaite subie par ’armée frangaise et suivie par 1’occupation du

1% parmi les exemples les plus récents, on peut nommer les séries télévisées américaines. Ce produit
cinématographique exceptionnel s’est formé, semble-t-il, en un genre a part dans le paysage télévisuel et
dont Francois Jost étudie le phénomeéne dans son ouvrage le plus récent. Voir : JOST Frangois, De quoi les
séries américaines sont-elles le symptome ? Paris, CNRS Editions, 2011.

189 1 >ouvrage fondamental de Mikhail Bakhtine fut publié pour la premiére fois en 1929 sous le titre
Ipobremvr meopuecmsa [locmoesckozo [Problémes de I’eeuvre de Dostoevskij]. En 1963, le livre parait
dans une version modifiée et augmentée, sous le titre ITpobaemor nosmuxu Jocmoescxozo [Problemes de la
poétique de Dostoevskij]. Dans la plupart des citations que nous traduisons, la référence est faite a cette
deuxieme édition. Dans la traduction en francais, le livre a paru sous les titres suivants : BAKHTINE Mikhail,
Problémes de la poétique de Dostoievski, trad. Guy VERRET, Lausanne, L’ Age d’homme, « Slavica », 1970;
BAKHTINE Mikhail, La Poétique de Dostoievski, trad. Isabelle KOLITCHEFF, Paris, Editions du Seuil, 1970.
Bien que Bakhtine étudie, dans ce livre, le concept artistique du temps et de I’espace dans le contexte de
carnaval, lanotion « chronotope » n’y figure pas.

0 Comme I'un des éléments de valeur spatio-temporelle (escalier, palier d’escalier, corridor), les seuils
sont d’importance cruciale dans I’ceuvre de Dostoevskij. Cela tient a leur réle comme points fondamentaux
d’action ou se produisent soit un changement décisif, soit une crise, une prise de décision ou bien un violent
rebondissement du destin. Pour des exemples textuels par lesquels Bakhtine illustre sa réflexion voir
surtout les pages suivantes : BAKHTINE Mikhail, La Poétique de Dostoievski, trad. Isabelle KOLITCHEFF,
op.cit, p. 226, p.168-70.

1 \/1ce Sue, Introducing Bakhtin, op.cit., p. 202.
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pays. A une échelle historique plus large, ¢’est I’époque de la deuxiéme moitié du XIX®
siécle qui manifeste sa présence dans le spectacle de « Boule de suif », contexte riche
d’événements et de bouleversements, au niveau politique, social et culturel. Sur le plan du
genre narratif, I’intérét de la nouvelle tient a sa position au croisement de quelques sous-
genres. Classé par les critiques littéraires dans la catégorie de récits de guerre, « Boule de
suif » I’est également dans celle de récits de prostitution. Mais la nouvelle peut aussi étre
considérée comme un récit de route ou de voyage (dans le sens du genre
cinématographique ‘road movie’).

En tant que récit de route, la nouvelle fournit un champ d’observation pour examiner
des différents éléments chronotopiques tels le chronotope de la route et le motif de la
rencontre. Bakhine étudie la facon dont le theme de la rencontre et le chronotope de la
route (notamment "la grand-route™) sont liés 1’un a I’autre. D’ou les multiples rencontres
en route dans ce type de littérature ou se manifeste de facon apparente I’unité des rapports
spatio-temporels'’?. Dans « Boule de suif », le chronotope de la route est associé a
d’autres motifs chronotopiques dont ceux de la diligence, de la rencontre et du seuil. C’est
aussi le chronotope de 1’escalier qui s’attache au motif chronotopique de 1’auberge et que
nous allons ’opportunité d’étudier d’une facon détaillée plus bas, dans la partie de
I’analyse.

Comme le note Stacy Burton, la perspective bakhtinienne permet de soulever de
nombreuses questions sur tous les types de récits de voyage et de route*”. Dans le cadre
de notre lecture socio-discursive, I’importance particuliere de la réflexion bakhtinienne
tient a la panoplie de possibilités analytiques qu’elle offre pour analyser les textes de
voyage en tant que produits culturels historiqguement situés. En plus, dans le cadre de la
démarche comparatiste, le recours a la pensée bakhtinienne permet d’explorer la fagon
comment le texte d’arrivée revisite les conventions du motif de route du texte source, tant

au niveau esthétique que discursif.

12 BAKHTINE Mikhail, Esthétique et théorie du roman, op.cit., p.249 (étude « Formes du temps et du
chronotope »).

3 BURTON Stacey, « Difference and Convention: Bakhtin and the practice of travel literature », in
Carnivalizing difference. Bakhtin and the Other, BARTA Peter I., MILLER Paul Allen, PLATTER Charles et
al. (ed.), London, Routledge, 2001, p.225-45.
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L’introduction de la catégorie du genre (social)*’* dans 1’analyse chronotopique du
motif de la route permet de déceler des indicateurs par lesquels le statut de I’héroine-
voyageuse est marqué comme différent par rapport au personnage masculin qui est
traditionnellement lié au chronotope de la route. Il faut tenir compte du fait que la
‘collaboration’ épistémologique entre deux catégories analytiques, genre et chronotope de
la route, ne passe pas de fagcon harmonieuse, sans certaines difficultés, comme 1’observent
les chercheurs dans les domaines du cinéma et de la littérature'”. Sans expliciter la
catégorie du genre, le chronotope de la route, tel qu’il est décrit par le théoricien russe,
sous-entend un protagoniste masculin passant par une série d’épreuves : « Bakhtin makes
gender into a formal property of narrative in "Forms of Time and Chronotope"!’® ».
Comme le montre Vice, introduire un personnage féminin dans le rdle traditionnellement
masculin dans un récit de route comme le western implique beaucoup de modifications
qui dépassent, et de loin, le cadre formel. Il en résulte des changements significatifs de
tous les aspects du theme traditionnel de la route.

Nous tenons a souligner 1’apport essentiel des études de Bakhtine et des membres du
« Cercle » au traitement des ceuvres filmiques en tant qu’adaptations. Si dans la
perspective bakhtinienne, tout énoncé et tout texte littéraire sont, par essence, un acte
social, ils le sont non seulement au niveau du sens. C’est le fait méme de produire ce texte
et cet énoncé qui est porteur du sens : « Ce n’est pas seulement le sens de 1’énoncé qui est
signifiant historiqguement et socialement, mais aussi le fait méme de le prononcer, et plus
généralement de le réaliser ici et maintenant, dans des circonstances précises, a un
moment historique précis, dans les conditions d’une situation précise'’” ». De la découle
I’aspect unique de la socialité de I’adaptation en tant que réécriture. Cette forme de

produit artistique est doublement singuliére du fait qu’elle « reléve de I’accomplissement

7% Dans le sens du terme anglais gender.

75 \/Ice Sue, Introducing Bakhtin, op.cit., p. 210-218. Sur ce point voir aussi: BURTON Stacey, « Difference
and Convention: Bakhtin and the practice of travel literature », in Carnivalizing difference. Bakhtin and the
Other, op.cit.

76 \/Ice Sue, Introducing Bakhtin, op.cit, p.217. La collaboration problématique de deux catégories
analytiques est étudiée par ’auteur dans 1’analyse du film Telma et Louisa de Ridley Scott (1991) : p. 210-
218.

" MEDVEDEV Pavel, Cercle de BAKHTINE, La Méthode formelle en littérature: introduction & une poétique
sociologique, op.cit., p.260.
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historique & une époque précise et dans des circonstances sociales précises’®». La
reprise méme d’une ceuvre artistique fait émerger I’aspect historique de la démarche.
Notons également I’intérét, réitéré, que présente I’adaptation pour une investigation
sociocritique. Dans notre cas préecis, examiner le mécanisme du changement de sens
profond que subit le texte source dans 1’adaptation implique aussi d’aborder un autre
groupe de questions : Quels sont les facteurs qui déterminent la réapparition de 1’héroine
de Maupassant dans les films ? Quelle est la raison qui se trouve derriére 1’intention des

adaptateurs de choisir ce texte ?

4. L’espace comme ‘site’ d’un systéme de valeurs

Un développement particulier sera réserve, dans les trois parties d’analyse, a 1’étude
du traitement de I’espace dans les réalisations textuelles et filmiques. On s’engage a
examiner dans quelle mesure la lisibilité du personnage principal comme figure
signifiante est conditionnée par son contexte spatial. De ce fait, on interrogera différents
¢léments d’organisation spatiale — contours, lignes, angles et méme ondes sonores — en
raison de leur role dans le modelage du sens de I’image du protagoniste, ¢léments qui
rendent sensible, perceptible et intelligible la topographie des formes, matérielles ou
abstraites, des lieux, des structures d’intérieur et des figures de mouvement. Dans notre
visée se trouveront alors les contours du corps, le positionnement et le déplacement du
personnage dans I’espace, qu’il s’agisse de lintérieur des lieux occupés, des
constructions architecturales ou du paysage des endroits traversés. Notre réflexion
s’étendra aussi a I’étude des figures géométriques imaginaires, constructions
symboliques, dont certaines servent & décrire 1’état affectif de 1’héroine alors que les
autres communiquent des perceptions sensorielles. Par leurs réles porteurs du sens, par
leur vocation historique, certains motifs archétypaux contribuent a construire la
signification de 1’espace, d’ou I’importance de les interroger. L adaptation offre un terrain
fertile pour I’étude de 1’espace. Ce qui présente un interét particulier c¢’est la « gestion »
de cette diversité de formes geomeétriques, représentées dans I’image littéraire, par

I’expression filmique. Nous aborderons, dans la perspective d’analyse discursive,

78 1bid., p.261.
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differents aspects de la transposition de la spatialité, du texte vers les films. Ainsi, le fait
que le paysage naturel est transposé ou non dans I’icone cinématographique offre un

exemple de données discursives.

Le potentiel spatial de « Boule de suif »

Par son essence genérique, « Boule de suif », récit de route, invite I’étude de son
potentiel spatial, et cela a tous les niveaux, textuel, narratif, discursif. Voici quelques
arguments a 1’appui de cette supposition. Que 1’on pense tout d’abord a I’enchainement
de tous ces emplacements, dont la diligence, I’auberge et 1’église, ou Boule de suif se
retrouve tour a tour. Quant a 1’auberge, son agencement comprend tout un réseau
d’étages, de locaux et de détails architecturaux ou 1’héroine vit des moments forts ou
méme culminants. Telle est la salle & manger dont 1’aspect multifonctionnel se manifeste
a travers son réle dans les évenements racontés. Non seulement les voyageurs, pris en
otage, s’y retrouvent tous les jours, mais c’est notamment ici, dans cette salle commune,
que le complot contre Boule de suif s’organise et se discute. C’est 1a que celle-ci subit
I’assaut de la part de ses compatriotes. Servant, tour a tour, tantot d’endroit d’observation,
tantot d’une salle de réunion et de spectacle, la piece commune devient aussi une salle de
féte, plus loin dans I’intrigue. Tout aussi remarquable est 1’agencement des chambres a
coucher et du couloir dans I’auberge. Donnant sur le couloir, les portes, bien que fermées,
restent ouvertes par le trou de la serrure permettant d’épier les secrets de la vie nocturne.
Bien plus qu’un banal détail architectural de I’intérieur, ’escalier de 1’auberge joue un
réle important, tant au niveau fonctionnel (événementiel) que symbolique dans le
parcours de I’héroine. Et finalement, les étendues normandes dont la traversée est
encadrée constituent un espace a part, un univers en soi, un agent agissant.

Superposes au texte source, les récits filmiques révélent 1’inadéquation du sens en ce
qui concerne le trajet de la protagoniste, méme dans des cas d’extréme coincidence
diégétique entre I’image littéraire et sa reprise iconographique. On observe cette méme
tendance au niveau de la topographie des images, que ce soit 1’organisation de la mise en
scéne ou la representation du paysage. Bien que réifiés dans deux films, les détails

spatiaux formels par lesquels I’image de 1’héroine est encadrée et structurée sont investis
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de nouveaux sens. D’apres notre observation, le contraste entre la nouvelle et les films
ressort le plus notamment a travers les motifs et figures spatiaux, graphiques et
métaphoriques, surtout ceux qui sont partagés par le texte source et le texte d’arrivée. Il
est donc d’un grand intérét d’analyser le r6le des thématiques et configurations spatiales
dans le processus de I’adaptation de la nouvelle a 1’expression iconique.

Nous nous proposons ainsi d’étudier comment le potentiel discursif s’opére pour
communiquer le sens par le biais des formes spatiales, comment ces formes et ces
structures sont rendues lisibles et intelligibles auprés du lecteur et le spectateur. Cela
implique d’observer la mesure dans laquelle la topographie du site décrit dans 1’image est
prégnante des valeurs normatives, des structures sociales et politiques, des présupposés
idéologiques. Il s’agit en ce sens d’interroger la topographie de 1’image comme
I’interface de multiples vecteurs et forces sociaux. En vue de la lecture comparative, il
est question de savoir dans quelle mesure la (re)spatialisation de I’image de 1’héroine
littéraire dans la réécriture filmique se trouve en rapport avec 1’épaisseur discursive de
I’ceuvre en question. Notre attention sera accordée aux formes et configurations spatiales,
physiques et métaphoriques, dont certaines servent a situer I’héroine dans 1’espace
matériel des lieux physiques, alors que les autres servent de métaphore a exprimer 1’état
affectif.

La temporalité et I’historicité de ’espace

Interroger 1’image de 1’héroine de trois récits a travers le rapport avec I’espace et le
social implique d’emblée une approche multidisciplinaire ou convergent les théories
littéraires, les études sur le cinéma, la culture sociale, 1’histoire, 1’histoire des femmes, la
sociologie, I’histoire des arts. D’ailleurs, I’espace comme objet d’étude s’avere un lieu
interdisciplinaire, ce qui est di au renouveau de I’intérét des chercheurs dans différents
domaines des sciences humaines et sociales, tant et si bien qu’on parle désormais du
tournant spatial (« spatial turn ») dans la pensée scientifique. On se penche sur le lien

entre les structures spatiales et sociales et le mécanisme de médiation entre elles. Comme
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I’ont désormais montré de nombreux travaux de recherche’®, I’espace est plus qu’une
réalité matérielle des étendues geéographiques, des structures architecturales ou des locaux
physiques, mais plutdt ¢’est un produit social historiquement situé'®. La facon dont les
formes spatiales sont percues et appréhendées par les étres humains reléve de I’ensemble
de pratiques, propres au contexte historique et culturel donné. Il en résulte que la fagon
dont les lieux sont organisés par I’homme et 1’espace est évalué par celui-ci n’est jamais
neutre. Qu’il s’agisse de I’aménagement de I’espace physique en tant que réalité
matérielle ou bien de la représentation artistique des licux, I’interaction entre I’homme et
I’espace témoigne des interrelations historiques, sociales et culturelles. C’est ainsi que la
spatialité s’avére un champ de médiation des rapports sociaux; les effets de formes
spatiales se comprennent a partir des structures sociales, historiquement ancrées. Dans
cette perspective, dans 1’espace approprié et structuré se déploient les rapports de pouvoir
et le systéme de normes et de valeurs sociales.

Comme objet d’étude, le rapport spatial/social est complexe. La problématique est
étudiée dans de nombreux travaux de recherche dans le domaine des sciences humaines
qui en examinent de divers points de vue que ce soit I’appropriation du territoire, les
pratiques sociales de I’aménagement de 1’espace physique, les pratiques de la
transformation du paysage et la perception des espaces extérieurs ou bien la

représentation des endroits et de la scéne naturelle dans les ceuvres artistiques™".

9 Sur le tournant social dans I’analyse de 1’espace voir : COSGROVE Denis (ed.), Mappings, London,
Reaktion Books, « Critical views », 1999 ; KNOWLES Anne Kelly (ed.), Historical GIS: The Spatial Turn in
Social Science History, Social Science History, vol. 24, n° 3, Fall 2000; SoJA Edward W. Postmodern
Geographies. A Reassertion of Space in Critical Social Theory, London, New York, Verso, 1989; WARF
Barney and ARIAS Santa (ed.), The Spatial Turn : Interdisciplinary Perspectives, vol. 26, New York,
Routledge, Taylor & Francis US, « Routledge Studies in Human Geography », 2008.

180 Sur la problématique des rapports entre le social et I’espace voir les travaux suivants pour ne nommer
que quelques-uns : ALVARENGA Alberto, HERIN Robert, « A I’interférence du social et du spatial », in
Geéographie sociale, FREMONT Armand, CHEVALIER Jacques, HERIN Robert et al (éd.), Masson, Paris, 1984,
p. 88-120; DI MEO Guy et BULEON Pascal (dir.), L espace social. Une lecture géographique des sociétés,
Paris, A. Colin, « U Géographie », 2005; FoucAuLT Michel, Surveiller et punir. Naissance de la prison,
Paris, Gallimard, 1975; LEFEBVRE Henri, La production de [’espace, Anthropos, Paris, « Ethno-
sociologie », 2000 [1974]; MALTCHEFF Jacques, « L’espace social, nouveau paradigme ? », in Espaces
et sociétés, n ° 34-35, Paris, Anthropos, 1980, p. 47-73; MAssEY Doreen, Space, Place and Gender,
Minneapolis, University of Minnesota Press, 1994 ; MITCHELL W.J.T., Landscape and Power, Chicago,
University of Chicago Press, 1994.

181 1 "aspect hétérogéne de la vision de I’espace est inscrite dans le concept de « cognitive mapping » de
Fredric Jameson qui décrit la perception de 1’espace par I’individu comme un double processus qui réside
d’un c6té dans le « here and now » et de 1’autre, dans le « mental map of the social and global totality we all
carry around in our heads in variously garbled forms ». Voir : JAMESON Fredric, « Cognitive Mapping », in
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La conception qu’on se fait de 1’espace physique réel est propre a chague société. Le
symbolisme des formes spatiales se projette dans plusieurs spheres de la vie de la société
en se manifestant dans la pluralité du vecu quotidien et dans la mythologie collective,
qu’il s’agisse les événements rituels ou les pratiques culturelles de la société. Notons
I’importance de la fonction visuelle dans la perception et 1’appréhension des formes
spatiales et de décoder leur signification. Les représentations artistiques des lieux, soit la
description de I’intérieur de la demeure, de la construction architecturale ou bien de la
scene naturelle, présentent un type particulier de cartographie qui traduit des figurations
contrastées de I’espace. C’est que le positionnement n’a pas de logique naturelle dans le
monde réel, il est toujours relatif par rapport & celui de ’autre, soit personne soit objet'®2.
C’est pourquoi dans une création artistique, qu’il s’agisse d’un texte littéraire, d’une
peinture ou d’un film, 1’organisation de 1’espace et le positionnement des personnages et
des objets les uns par rapport aux autres sont controlés et agencés par 1’artiste, car « [l]ife
offers no pretermined raionale for these placements ». Ainsi, dans le cinéma, « [t]hey are
all choices, that is, products of the art of the director'®® ». Ceci dit, I’organisation de
I’espace dans 1’image artistique n’est pas un fruit du hasard, elle est toujours porteuse du
sens, elle dit quelque chose.

Comme la fagon dont les formes spatiales sont pergues et appréhendées s’articule en
fonction de la psychologie collective, des enjeux sociaux et des missions idéologiques, la
représentation artistique de 1’espace est a situer dans la temporalité et la spatialité
historiques, et par ce méme fait, les modalités du sens de la cartographie artistique sont
fagonnées par I’intervention des éléments discursifs. Pour les artistes réalistes-naturalistes
francais au XIX® siécle, diverses formes de déplacement et de traversée de lieux, que ce

soit une sortie, une excursion ou bien un voyage lointain, s’avérent un champ

Marxism and the interpretation of culture, Cary Nelson and Lawrence Grossberg (ed.), Urbana and
Chicago, University of Illinois Press, 1988, p. 353. Sur ce point, voir également: JAMESON Fredric,
Postmodernism, Or, the Cultural Logic of Late Capitalism, Durham, Duke University Press, 1991.

182 CHATMAN Seymour Benjamin, Story and Discourse: Narrative Structure in Fiction and Film, Ithaca,
N.Y., Cornell University Press, 1980 [1978], p. 98. C’est ici que réside la différence entre I’espace et la
durée du temps, car « [t]ime passes for all of us in the same clock direction (if not psychological rate) »
(Ibid.).

183 1bid.
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particuliérement fertile & explorer'®*, car il est inséparable de I’interaction entre les gens,
les choses, les événements et les routes. C’est un terrain riche de découvertes,
d’explorations, de tournants surprenants, de virages, de chausse-trappes, de retrouvailles,
de séparation, de malentendus, de conquétes ou de crises. En plus, le récit racontant une
(més)aventure du personnage en route permet d’examiner I’individu au sein de la société,
en pleine vie et a travers les rapports dynamiques avec soi-méme et le monde. Ces formes
d’extériorisation du personnage font ressortir la quintessence de sa personnalité, de son
expressivité, en s’interrogeant sur divers enjeux d’actualité a un moment donné de
I’histoire tels le fonctionnement de la société, les structures de pouvoir, le brouillement de
frontiéres entre les espaces public et privé, les rapports complexes entre les groupes
sociaux et le mélange social qui n’est pas toujours harmonieux. C’est ainsi que la
promenade en yole, la partie de campagne, le séjour partagé dans une auberge, la
rencontre furtive dans un fiacre, la distance parcourue dans une diligence ou un
compartiment de train et le trajet accompli (ou non) deviennent un microcosme dense et
animé ou les frontieres, géographiques et sociales, réelles et imaginaires, se voient
transgressees, ou les espaces, privé et public, se brouillent, les hiérarchies se voient
contestées, les parcours convergent et les relations humaines se nouent et se dénouent.

Le paysage occupe une place particulicre dans les rapports du social a 1’espace.
Raffaele Milani soutient que la conscience et la sensibilité humaines a 1’égard de 1’espace,
tant physique que naturel, se modifient en fonction du contexte sociohistorique et
conformément aux critéres du sens esthétique’®. Dans une grande diversité d’espaces, le
spectacle paysager, tant naturel qu’artistique, occupe une place a part. Ainsi, notre
perception et notre vision de la nature, en tant qu’agents de la réception et de la
qualification esthétiques, dépendent de la capacité humaine de sentir et d’organiser les
¢éléments spatiaux. Dés la nuit des temps, la perception et la vision de I’espace naturel et
I’aménagement du paysage par les humains se trouvent en rapport avec les

représentations culturelles et artistiques'®. En tant que produit du travail cognitif, celui

8 DUFry Larry, Le Grand Transit Moderne: Mobility, Modernity and French naturalist fiction,
Amsterdam, New York, Rodopi, 2005.

185 MiLANI Raffaele, Art of the Landscape, trans. Federici CORRADO, Montreal, McGill-Queen's University
Press, 2009.

1% 1bid., p.87.
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de composition de formes, de goiit, de perception et d’imagination, la perception du
paysage est « implicit and rooted in the language and life of humankind*®’ ».

Selon Milani, chaque époque et chaque civilisation ont produit leur propre culture de
paysage. Tel est le paysage naturel qui, en tant qu’objet esthétique, « preserves a
mythological, historical, or cultural memory™®® ». Distinguant différents types de paysage,
pictural, littéraire, géographique et imaginaire, Milani met en relief surtout la dimension
sociale du paysage en tant que création artistique : « the landscape is a cultural construct
or, more specifically, a historical invention, essentially the work of artists*® ». D’ou la
richesse du sens que possede le paysage. En tant qu’ensemble de formes naturelles, il est
« mediated by culture. It is both a represented and presented space, both a signifier and a
signified, both a frame and what a frame contains, both a real place and its simulacrum,
both a package and the commodity inside the package® ». En tant que medium, « in the
fullest sense of the word », le paysage est « un body of symbolic forms capable of being
invoked and reshaped to express meanings and values’® ». En tant qu’objet de
perception, le paysage est en rapport direct avec la psyché humaine, et surtout et la sphere
sensorielle, qui détermine la capacité humaine de sentir et d’organiser les ¢léments
spatiaux.

Bien plus, si I’art du paysage — la perception, 1’évaluation, la compréhension et la
représentation artistique de la scéne naturelle — est un produit du travail de go(t,
d’évaluation et d’imagination, cet art du paysage, que ce soit I’aménagement et la
transformation des formes naturelles et bien la représentation artistique, est modelé
fortement par la culture : « The landscape is understood and interpreted in accordance
with the image of the world that we form%? ». Cela explique ’identité flexible du paysage
qui se trouve en évolution constante, d’une époque a 1’autre.  Autrement dit, le paysage
naturel est «un physical et multisensory medium [...] in which cultural meanings and

1
d93

values are encoded™ ». En appliquant la perspective bakhtinienne a 1’interprétation

7 1bid., p. .X.

188 |bid., p. 31.
189 |bid., p. 31.
19 MiITcHELL W.J.T., Landscape and Power, Chicago, University of Chicago Press, 1994, p. 5.
191 H
Ibid.
192 MiLANI Raffaele, Art of the Landscape, op. cit., p. 30.
19 MicHELL W.J.T., Landscape and Power, op. cit., p. 14.
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géographique de la scéne de nature, Mireya Folch-Serra note que le paysage « can be
regarded as repositories of polyphony and heteroglossia : places where social, historical,
and geographical conditions allow different voices to express themselves differently than
they would under any other conditions'® ». Ainsi, le paysage naturel devient non
seulement « graphically visible » comme espace mais aussi « narratively visible » dans le
temps & travers le dialogue'®.

Représenté en image artistique, que ce soit dans la peinture, la gravure, la
photographie, le cinéma, le théatre, la description littéraire, ou bien dans une composition
musicale et dans d’autres types d’image sonore, le paysage est aussi « a medium, a vast
network of cultural codes'®® ». Ainsi, la dimension sociale du paysage se manifeste dans
I’image de la terre natale comme construction identitaire collective. Comme le montre
Anthony Smith, la compréhension générale de home land est un prérequis pour la
construction de I’identité nationale'®’. Qu’on pense, en guise d’exemple, a la symbolique
des vastes espaces dans les westerns. L’imaginaire des grands espaces inexplorés de
‘Wild West’ est li¢ aux sentiments de la liberté et aux valeurs ancestrales, composantes
faisant partie de la formation de 1’identité nationale américaine.

Dans la filiere de «spatial turn » de la pensée scientifique, les spécialistes de la
critique littéraire manifestent eux aussi un fort intérét pour la présentation de 1’espace
dans le texte littéraire, y compris la description de la nature®. Si les passages décrivant
des lieux, des objets ou la scene naturelle étaient considérés traditionnellement soit
comme « pause descriptive » par rapport a la narration, fragment orné de détails superflus
sans grande importance ni influence directe pour 1’avancement des événements racontes,

soit comme référence formelle de I’ancrage historique du texte, une telle « poésie

% FOLCH-SERRA Mireya, «Place, voice, space: Mikhail Bakhtin’s dialogical landscape », in
Environnement and planning D : Society and Space, 1990, vol. 8, p. 256.

% 1bid., p. 255

19 MicHELL W.J.T., Landscape and Power, op. cit., p. 13.

Y7 SmiTH Anthony, National Identity, Harmonswordth, Penguin, 1991, p. 9.

198 \oir sur ce sujet : HAMON Philippe, Texte et idéologie. Valeurs, hiérarchies et évaluations dans I'eeuvre
littéraire, Paris, Presses Universitaires de France, « Ecriture », 1984 ; HAMON Philippe, « Qu’est-ce qu’une
description ? », in Poétique, n° 12, 1972, p. 465-485 ; HAMON Philippe, Littérature et image au XIX°® siécle,
Paris, José Corti, 2007 ; HAMON Philippe, La Description littéraire, Paris, Macula, 1991; HAMON Philippe,
Du Descriptif, Paris, Hachette Supérieur, 1993 ; ADAM Jean-Michel et PETITIEAN André, Le Texte
descriptif : poétique historique et linguistique textuelle, avec des travaux d'application et leurs corriges,
Paris, Nathan, « Nathan-université », Série Etudes linguistiques et littéraires, 1989.
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199, ou s’inscrivent une

muette » est désormais envisagée comme une « peinture parlante
certaine éthique et des valeurs culturelles. Dans les événements racontés dans la
littérature de voyage et d’aventure, le spectacle paysager sert, comme le note Bakhtine, «
a sublimer les activités individuelles et privées et les émotions, sans aucun lien réel et
essentiel avec la nature elle-méme®® ». Dans la perspective bakhtinienne, la
représentation littéraire du paysage créée a travers des métaphores et des comparaisons
possede une valeur historique et s’affirme comme un lieu dialogique a travers lequel les
multiples voix discursives entrent en interaction. Est particulierement éclairante a cet
égard la réflexion de Philippe Hamon mettant en relief la complexité la perception de
I’espace qui se comprend a travers plusieurs grilles d’évaluation :
[...] chaque fois qu’un personnage est confronté par ses sens a une collection d’objets et
de sujets, sans finalité technique, sa perception du monde, peut passer par des grilles
esthétiques qui viennent filtrer et codifier a priori sa sensation, que le monde affecte
comme spectacle le regard (beau/laid, agréable/désagréable, sublime/sans intérét,
admirable/détestable), comme musique 1’oreille (euphorique/cacophonique...), comme
cuisine le godt (bon/mauvais, corsé/plat...), comme objet le toucher (lisse/rugueux,
agréable/désagréable...) ou comme parfum 1’odorat (agréable/désagréable, doux/puant,

etc); parmi ces grilles esthétiques, celles qui régentent le regard sont sans doute

privilégiées, réticulant le monde en ligne de mires et spectacles organisés (le templum des

contemplateurs)®’.

Bien que «sans finalité technique », le dispositif descriptif présentant un spectacle
des sujets, des objets, des lieux ou de la scéne naturelle, spectacle auquel « un personnage
est confronté par ses sens », est mis en valeur comme un lieu de la « perception du
monde ». Exposée aux cing sens de la sphére sensorielle du personnage, la scene
contemplée par celui-ci passe « par des grilles esthétiques qui viennent filtrer et codifier a
priori sa sensation®® ». L’appréciation de ce spectacle descriptif est donc organisée selon
des parameétres évaluatifs, préconstruits par des codes culturels collectifs. Pour toutes ses

raisons, ’espace dans 1’image artistique est une formation discursive qui releve du

199 plutarque reprend 1’expression de Simonide disant que ce dernier « appelle la peinture une poésie muette
et la poésie, une peinture parlante ». PLUTARQUE, De Gloria Atheniensium, THIOLIER, Jean-Claude (éd.),
Paris, Presses Paris-Sorbonne, 1985, p. 41.
20 BAKHTINE Mikhail M., Teorija romana [Théorie du roman], t. 3, in Sobranie socinenij [Oeuvres],
op.cit., p.465.
201 HAMON Philippe, Texte et idéologie, Valeurs, hiérarchies et évaluations dans 1’ceuvre littéraire, Paris,
2F’Ogesses Universitaires de France, « Ecriture », 1984, p.26-27 (souligné dans le texte).

Ibid.
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contexte culturel d’une société a un moment donné de I’historie, donc ancrée dans le
temps et 1’espace.

Dans la réflexion de Hamon citée plus haut, notons I’accent sur les sensations et la
dichotomie évaluative de la grille esthétique. D’aprés Hamon, la figure de 1’antithése est

203 55 dans les écrits réalistes-naturalistes.

I’une des plus fréquentes et des plus « voyantes
En plus, Hamon met en relief les formes géométriques visibles sur lesquelles s’appuie le
regard évaluatif contemplant 1’espace. Cette observation est pertinente dans le cas de la
description maupassantienne qui s’adresse a la sphére sensorielle, surtout a la vision. On
peut constater que, visibles ou bien cognitifs, physiques, matériels, ou imaginaires,
métaphoriques, le site de la mise en scéne et les formes géométriques jouent un réle
prépondérant dans la perception de la spatialité et dans 1’organisation de 1’espace dans
I’image littéraire. De la I’intérét d’étudier la semiosis discursive du spectacle artistique de
formes spatiales, que ce soit un paysage, des détails de structures architecturales ou
I’intérieur d’une demeure.

Au niveau symbolique, on retrouve les configurations topographiques dans
différentes sphéres de I’activité humaine ou celles-ci s’investissent d’une charge
sémiotique. D’ou la métaphore de I’axe vertical pour parler de I’ascension vertigineuse de
I’individu dans 1’échelle sociale, la ligne descendante pour penser de la chute du prestige
et de I’espoir, ou bien la figure circulaire du destin sans espoir ni issue. C’est déja au
XIX® siecle que Gustave Le Bon a noté une fonction particuliére de « ces formes fictives
[qui] sont beaucoup plus importantes a considérer que les figures réelles, puisque ce sont
les seules que nous voyons et que la photographie ou la peinture [et, ajoutons-nous,

04 .

I’image littéraire] puissent reproduire2

Dans I’ensemble des formes géométriques métaphoriques investies par 1’imaginaire
humain dans les objets, les constructions et les phénomenes sociaux, les spécialistes
mettent en valeur I’axe vertical qui est beaucoup plus qu’une configuration géométrique
définie par une formule et de parametres précis. La verticalité métaphorique peut revétir

une grande panoplie de divers objets, figures et constructions. Par le travail de

208 HAMON Philippe, L Ironie littéraire. Essai sur les formes de [’écriture oblique, Paris, Hachette, 1996,
p. 14.
% |_e BoN Gustave, Psychologie des foules, Paris, Félix Alcan, 1895, p. Iv.
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I’imaginaire, on investit une ligne verticale dans un arbre, une cathédrale, un clocher ou
bien un escalier, la variété de constructions et d’objets étant large. Bien que le
symbolisme de tant de formes géométriques remonte a la nuit des temps de I’humanité et
qu’il soit imprégné du sens archétypal, cela ne 1’empéche pas de S’introduire dans
différentes sphéres de I’activité humaine de nos jours. Les exemples en sont
innombrables, que ce soit 1’axe vertical projeté dans 1’ascension de I’individu sur
I’échelle sociale ou le mouvement dans le sens inverse qu’est la chute du prestige et de
I’espoir, ou bien une figure circulaire du destin sans issue.

Comme le soutiennent les anthropologues de 1’imaginaire, la perception de la réalité

. . . . s 2
en termes verticaux est enracinée dans 1’inconscience humaine 05.

Peter Stallybrass et
Allon White notent que I’opposition entre les extrémités de I’axe vertical s’inscrit dans
tous les quatre domaines symboliques des humains, y compris la psyché humaine, et dans
I’imaginaire des cultures européennes : « The high/low opposition in each of our four
symbolic domains - psychic forms, the human body, geographical space and the social
order - is a fundamental basis to mechanisms of ordering and sense-making in European
cultures®® ». Carlo Ginzburg parle, pour sa part, du phénoméne des catégories
antithétiques et note la tendance des étres humains a percevoir la réalité par I’opposition
binaire et dans des termes opposés, dont ceux de la structure verticale : «the flow of
perceptions in other words, is articulated on the basis of clearly opposed categories : light
and dark, hot and cold, high and low?’ ». Le niveau de 1’avancement de la civilisation
moderne n’empéche pas ’esprit humain de continuer a percevoir la réalité par la logique
de termes antinomiques et notamment par la conception spatiale de la langue: « humans
continue to act and think in this way. Reality, for them, as it is reflected by language and
consequently by thought, is not a continuum, but a sphere regulated by discrete,
substantially antithetical categories?® ». Parmi ces oppositions, Ginzburg met en relief

surtout celle de la verticalité avec deux poéles opposes : « none is so universal as the

%5 GINZBURG Carlo, Myths, Emblems, Clues, trans. John and Anne C. TEDESCHI, London, Baltimore, Johns
Hopkins University Press, 1989, p.62.
206 STALLYBRASS Peter and WHITE Allon (éd), « Introduction », The Politics and Poetics of Transgression,
Ithaca, NY and London, Cornell University Press and Methuen Books, 1986, p. 1-20.
zs; GINZBURG Carlo, Myths, Emblems, Clues, op.cit., p.62.

Ibid.
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opposite high/low?® ». C’est pour cela que la configuration verticale imaginaire s’ investit
dans différentes spheres de 1’activit¢ humaine de nos jours. Les exemples en sont
innombrables, que ce soit 1’ascension sur 1’échelle sociale ou bien le mouvement dans le
sens inverse qu’est la chute du prestige et de I’espoir.

L’age du symbolisme de la verticalité remonte a la nuit des temps. Comme le note
Ginzburg, I’axe vertical posséde, dans 1’imaginaire humain, une signification cosmique,
mythique et religieuse : « all civilizations have located the source of cosmic power — God
— in the heavens®'® ». Les études effectuées par les anthropologues et par les penseurs de

I’imaginaire et du mythe, notamment la réflexion de Mircea Eliade®*

, anthropologue et
historien des religions, et celle de Gilbert Durand®?, fondateur de la mythanalyse, sont
productives a cet égard. Eliade a élucidé I’origine ancienne et le symbolisme archétypal
de la verticalité¢ imaginaire dont reléve le motif de 1’ascension et de 1’élévation.
L’importance de la réflexion de Durand tient a ce que la verticale de 1’ascendance est
décrite dans I’intégralité des représentations symboliques et des matiéres, en tant que
systeme complexe de réseaux de gestes et d’objets matériels. L’intérét particulier du
symbolisme archétypal pour notre analyse tient aux facteurs suivants : premierement, le
motif archétypal est perceptible dans les configurations verticales cognitives, imaginaires;
deuxiémement, ce motif démontre une attitude particuliere dans le fagconnement du sens
profond de I’image artistique, tant dans la nouvelle que les films. Des lors, il est
intéressant d’étudier comment la matiére archétypale se réinvestit dans la topographie de
I’icbne filmique et dans quelle mesure elle contribue a la transformation de la
signification de ’image littéraire, transposée a 1’écran.

Dans notre analyse de la poétique spatiale de I’image, nous avons recours a certaines

notions décrites dans la conception d’Eliade et dans celle de Durand. Ceci pose, nous

29 Ipid.
2% Ipid., p. 63. DURAND Gilbert, Les Structures anthropologiques de [’imaginaire. Introduction &
[’archétypologie générale, Paris, Bordas, 1969

ELIADE Mircea, Images et symboles. Essais sur le symbolisme magico-religieux, Paris, Gallimard,
1952; ELIADE Mircea, Le Mythe de [’éternel retour, Paris, Gallimard, « Folio essais», 1989. Nous tenons a
préciser que notre appel a la pensée de Mircea Eliade se situe en dehors des considérations idéologiques qui
se font jour depuis quelque temps a propos des activités politiques et des écrits du théoricien roumain. Sur
ce sujet voir surtout : LAIGNEL-LAVASTINE Alexandra, Cioran, Eliade, lonesco — L oubli du fascisme, Paris,
Presses Universitaires de France, 2002.
2DURAND Gilbert, Les Structures anthropologiques de I'imaginaire. Introduction a I'archétypologie
générale, Paris, Bordas, 1969.
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jugeons utile de nous attarder dans les prochaines pages sur quelques points de ces deux

concepts.

Composante archétypale des formes spatiales

On ne peut pas manquer d’apercevoir dans la nouvelle « Boule de suif » les indices
faisant reférence a la matiére mythique. Certains sont donnés au niveau de la narration,
par des moyens lexicaux et expressions phraséologiques alors que les autres sont
esquissés indirectement, implicitement. Parmi ceux qui sont facilement repérables dans le
texte sont les noms de personnages mythiques relevant des mythes antiques et des
légendes antérieures a la venue de Jésus Christ, tels que Lucrece avec Sextus et

213

Cléopéatre“. C’est aussi Jeanne d’Arc, personnage historique devenu une figure mythique

dans la mythologie collective des Francais®*

. La Pucelle d’Orléans est évoquée dans la
nouvelle en tant que salvatrice de la nation, parmi d’autres grandes personnalités
historiques.

L’aspect prometteur de la nouvelle en matiére mythique se manifeste surtout au
niveau plus profond. Parmi les motifs mythiques dont « Boule de suif» porte
I’empreinte, notons le mythe biblique de Judith auquel s’inspire le récit pour le sujet,

comme le montre de facon argumentée Jacques Poirier®™

. Michel Berta étudie, pour sa
part, la référence aux textes sacrés dans « Boule de suif ». D’aprés 1’hypothése de Berta,

la nouvelle partage certains éléments avec 1’écriture hagiographique et relate, a travers le

13 Notons aussi I’expression « une fois Rubicon franchi », originaire de la mythologie romaine, dont Mary
Donaldson-Evans explique la signification par rapport au contexte historique de la nouvelle. Voir :
DONALDSON-EVANS Mary, « The Decline and Fall of Elisabeth Rousset : Text and Context in Maupassant's
Boule de suif », in Australian Journal of French Studies, vol. XVIII, n°1, January-April, 1981, p. 16-34.

2% Le culte de Jeanne d’Arc se développe a partir du XIX® siécle ou les Francais redécouvrent celle-ci
comme construction romantique. Canonisée en 1920 par 1’Eglise catholique, Jeanne d’Arc se développe en
incarnation de 1’un des mythes fondateurs de la construction frangaise. Pour plus d’informations sur ce
point voir : AMALVI Christian, Les héros des Frangais. Controverse autour de la mémoire nationale, Paris,
Editions Historique Larousse, 2011.

25 poirIER Jacques, Judith. Echos d’un mythe biblique dans la littérature francaise, Rennes, Presses
universitaires de Rennes, 2004, p. 86, 88-9.
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parcours de I’héroine, le chemin de croix d’une 4me égarée vers le salut et la sainteté?.
Nous aurons 1’occasion de revenir sur ce point plus loin, dans I’analyse de la nouvelle.
Tout en offrant la richesse de la matiére mythique et biblique, « Boule de suif » est
loin d’étre un cas unique dans le paysage littéraire réaliste-naturaliste. Comme 1’observe
Eliade, le symbolisme archaique réapparait de fagon spontanée dans les ceuvres des
écrivains réalistes du XIX® siécle qui ignoraient ’existence de ces symboles. Eliade
soutient que le roman réaliste du XI1X® siécle, autant rationaliste et scientiste qu’il soit,
possede une dimension spirituelle, notamment grace a la présence de tant d’éléments de
mythes « dégradés », ce qui offre une piste d’analyse prometteuse : « Quelle entreprise
exaltante ce serait de révéler le véritable role spirituel du roman du XIX® siécle qui, en
dépit de toutes les "formules” scientifiques, réalistes, sociales, a été le grand réservoir des
mythes dégradés! 2’ ». Nous tenons a préciser que 1’étude des formes mythiques est
envisagée dans ce travail comme 1’un des moyens d’examiner le réseau de strates du sens
profond de I’image artistique, et cela dans le cadre de 1’analyse sociodiscursive et non pas

comme une démarche de la mythanalyse proprement dite.

Figures archétypales dans la topographie de la route : ascension et escalier

Comme le soutiennent les théoriciens de la mythologie, bien que la civilisation
moderne se caractérise par un univers religieux désacralisé et une mythologie sécularisée
et ainsi « démythisée », les mythes, bien que fanés, « dégradés®’®», y subsistent de
maniere dissimulée. Il en résulte que les images et symboles mythiques apparaissent dans
divers aspects de la réalité humaine. Comme le note Eliade, la logique du symbole
correspond bien au caractére laic de la société moderne de sorte que certains groupes de
symboles puissent étre formulés et traduits en termes parfaitement rationnels. Rien
d’étonnant a ce que les mythes et les symboles mythiques réapparaissent méme dans la

civilisation la plus positiviste et réaliste qu’est celle du XIX* siecle?.

218 En explorant dans son article la quéte religieuse de Maupassant dans « Boule de suif », Michel Berta
soumet la nouvelle a ’examen par le schéma hagiographique. Voir : BERTA Michel, « Sainte Elizabeth
Rousset dite Boule de Suif », in Excavatio, AIZEN, vol. XII, 1999, p. 121-130.
217 E1|ADE Mircea, Images et symboles. Essais sur le symbolisme magico-religieux, op.cit., p. 12, n2.
218 i

Ibid.
“Pbid., p. 46.
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Eliade distingue trois concepts clés du sacré dont toutes les civilisations se servent
pour exprimer les vérités essentielles de I’imaginaire collectif : I'archétype, le mythe et le
rite???. Les archétypes tels que mundi d'axe, autrement dit le Centre du monde, et I’ Arbre
cosmique, présentent des themes récurrents dans la construction du mythe, comme elle est
décrite par Eliade. Le symbolisme du Centre est universel. Le terme comprend ‘un
espace sacré’ qui se trouve au milieu d’un microcosme, monde habité, organisé et connu a
I’homme®*. En tant que symbole de I'ordre établi, cet espace sacré est un espace réel dans
lequel I’homme a un contact direct avec le sacré, qu’il soit matérialisé dans certains objets
ou se manifeste par les symboles cosmiques. Dans les cultures ou il y a une conception de
trois régions cosmiques - celles du Ciel, de la Terre et de I’Enfer - le Centre constitue le
carrefour de ces régions®?. Parmi de nombreux exemples de mundi d'axe, les symboles
de I’Arbre ou de la Colonne sont largement répandus dans différentes cultures. C’est
notamment par le moyen de cette structure verticale que devient possible la
communication entre le Ciel et la Terre.

Liés intrinséquement au symbolisme du Centre et du rite d’ascension, I’escalier et
I’escabeau présentent un élément diégétique qui fait partie intégrante du passage rituel au
sommet du Centre. C’est ici que s’effectue le processus sacré de communication entre le
sacrificateur et les trois espaces (régions) cosmiques, ceux du Ciel, de la Terre et de
I’Enfer. Au mouvement sur I’escalier s’attache aussi le processus de transformation
intérieure de I’homme, puisque chaque niveau de montée sépare celui-ci de son état
précédent : « [I’escalier] figure plastiquement la rupture de niveau qui rend possible le
passage d’un mode d’étre d un autre®®® ». Dans cette perspective, I’extrémité de I’escalier
devient le point culminant de la montée; c’est ici que le trajet de I’homme aboutit a un
nouvel état de conscience éloigné de son identité initiale. En plus, la montée de I’escalier

et de ’escabeau est porteuse du sens li¢ au rite d’ascension au paradis.

220 paradoxalement, I’archétype est transpersonnel chez Eliade et ne participe jamais & aucun moment aux
temps historiques, quoiqu'il soit toujours présent dans I'histoire. En outre, pour Eliade, l'archétype est « le
modéle exemplaire qui révélé dans le mythe et qu'on réactualise par le rite». Voir: ELIADE Mircea,
L'épreuve du labyrinthe. Entretiens avec Claude-Henri Rocquet, Monaco, Rocher, « Transdisciplinarité »,
2006, p. 187.

221 £ |ADE Mircea, Images et symboles. Essais sur le symbolisme magico-religieux, op.cit., p. 49.

222 1bid., p. 50. Le symbolisme de trois niveaux cosmiques qui se réunissent dans le Centre se trouve, par
exemple, dans I’image de Babylone dont I’un des noms était « lien entre le Ciel et la Terre ». (p.52)

223 |bid., p. 63 (souligné dans le texte).
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C’est pour cela que deux variations de construction verticale, escalier et escabeau,
aussi banales qu’elles paraissent, sont pourvues d’une fonction importante aussi bien dans
les rites d’initiation que dans les rituels de funérailles. La complexité du symbolisme du
Centre se manifeste dans divers aspects de passages rituels. Ainsi, I’homme doit
surmonter des obstacles pour y arriver, car ’entrée au Centre est accordée selon la
difficulté du parcours et le mérite?®*. Nous soulignons la pertinence de cette réflexion
pour notre étude, surtout dans 1’analyse de I’adaptation francaise de la nouvelle, Boule de
suif de Christian-Jaque.

Pour examiner 1’apport du motif ascensionnel dans la signification de I’image, nous
nous appuyons sur certains points du concept du régime diurne, élaboré par Gilbert
Durand. Il s’agit du concept de deux attitudes imaginatives, autrement appelées ‘régimes’
de I’image, ‘diurne’ et ‘nocturne’, qui sont structurées en opposition. Durand montre la
dominance du régime diurne dans I’imaginaire et la pensée occidentaux. C’est autour de
ces deux régimes, profondément ancrés dans la psyché de I’homme, que s’articule la
dynamique créatrice de 1’imaginaire humain. Comme I’explique Martine Xiberras, les
« typologies, fondées sur la dichotomie jour/nuit, lumiére/ténebres, masculin/féminin,
haut/bas » qui sont élaborées en psychologie et en histoire de religion sont résumées et
nuancées dans le concept de deux régimes de 1’imaginaire, diurne et nocturne??. Le
régime diurne se construit sur la figure géométrique verticalisante qui est 1’une des
structures fondamentales et régit les actions d’élévation et d’ascension. Le concept du
régime diurne détermine les modalités du scheme de I’ascension en tant que configuration
lumineuse et décrit les symboles ascensionnels du lumineux qui représentent les actions

1a 22 227
d’élévation et de transcendance®?,

« [L]esté de ses figurations verticalisantes™" », le
régime diurne de la représentation est un régime héroique, représenté par la posture de
conquéte face aux monstres du ténébreux et de la mort. Notons aussi le rapport entre les
images des schémes de la verticalité, pratiques d’élévation et de transcendance, et le rituel

de purification. Le réegime diurne concerne « la dominante posturale, la technologie des

224 |pid., p. 54, 70.

25 XIBERRAS Martine, Pratique de I'imaginaire: lecture de Gilbert Durand, Les Presses de I’Université
Laval, 2002, p.47.

226 gur le concept du régime diurne de Gilbert Durand, voir surtout les pages suivantes : Ibid., p. 57-63.

221 DURAND Gilbert, Les Structures anthropologiques de ['imaginaire, Paris, Dunod, 1992, p. 213.
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armes, la sociologie du souverain mage et guerrier, les rituels de I'élévation et de la
purification?® ». En revanche, le régime nocturne?”® «se dédouble en dominante
digestive et dominante cyclique ou sexuelle »; ainsi, les symboles nocturnes sont
représentes par les images de la descente appelant « un imaginaire de la pénétration », et
« brodent sur les images du "ventre digestif ou ventre sexuel"?% ».

Le régime diurne de I’image, polémique dans son fondement, repose sur la relation
d’opposition stricte entre les formes sémantiques antithétiques, la lumiére et les ténebres,

I’ascension et la chute®'.

L’antithese est la figure rhétorique le mieux expliquée par le
régime diurne de I’image, régime qui semble se retrouver avec le dualisme et le
manichéisme?®. 11 faut noter le role particulier du symbolisme du féminin par rapport au
régime diurne et au rituel de 1’ascension. Ce qui est en cause ici c’est que 1es monarques
divins, les héros lumineux, mages et guerriers, sont tous du type masculin. C’est sous leur
autorité paternelle que se place 1’énergie libidinale, symbole du féminin.

L’intérét du concept de Durand pour notre étude, notamment pour 1’analyse filmique,
est le suivant : premierement, la typologie durandienne des systemes mythiques englobe
les configurations d’images et les représentations symboliques dans toute intégralité en
tenant compte tant du psychisme humain que des agents sociaux et des catégories
historiques et culturelles; deuxiémement, I’introduction des notions antithétiques
appartenant a deux régimes imaginaires, posture d’élévation/descente et
lumineux/ténébres, a I’avantage de permettre d’étudier, dans 1’icone filmique, le
fonctionnement des configurations spatiales physiques, pourvues de valeur métaphorique,
y compris le jeu lumiere/ombre qui est un outil important dans le dispositif de
transmission du sens dans le cinéma. En effet, le visuel étant un élément intrinséque de

I’'image filmique, plusieurs procédés de cadrage tels que le mouvement de la caméra,

228 Ipid., p. 219.

229 I "attitude imaginative « nocturne » consiste « & capter les forces vitales du devenir, & exorciser les idoles
meurtrieres de Cronos, a les transmuter en talismans bénéfiques » (lbid., p.219). Le régime nocturne
subdivise « en dominantes digestive et cyclique, la premiere subsumant les techniques du contenant et de
I'habitat, les valeurs alimentaires et digestives, la sociologie matriarcale et nourriciere, la seconde groupant
les techniques du cycle, du calendrier agricole comme de l'industrie textile, les symboles naturels ou
artificiels du retour, les mythes et les drames astro-biologiques ». (Ibid., p.59).

%0 XIBERRAS Martine, Pratique de I'imaginaire: lecture de Gilbert Durand, op.cit., p.68-69.

Z1 |bid., p.64.

%2 |bid., p.62-63.
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I’angle et I’axe de prise de vue sont utilisés au tournage du film pour en véhiculer le sens
relatif aux formes spatiales, a la mobilité et au mouvement. Le travail de 1’éclairage est
¢galement d’importance, non seulement pour renforcer I’ambiance du film mais aussi
pour communiquer un certain sens ou une nuance de sens. Par exemple, le jeu de
contraste, entre le clair et I’obscur, oriente le regard du spectateur et renforce le ton
dramatique. Le degré d’intensité de la lumicre projeté sur le sujet filmé peut changer le
sens de I’image, soit adoucir ’expression du visage d’un personnage soit réfuter le
message explicite de la narration.

A partir de 13, la question qui se pose est de savoir comment les images littéraires
dont le sens s’organise autour d’un grain archétypique sont traitées dans la transposition
filmique. Notre intérét pour les motifs mythiques ne se réduit pas a en identifier dans les
images littéraires et a en constater la réitération dans deux films au niveau du contenu de
surface. II s’agit entre autres d’en étudier le changement de modalités du sens dans cette
transposition. D’aprés notre observation, la transformation que les éléments
archétypiques subissent dans ce passage ne tient pas au changement de média, ni a la
spécificité de moyens d’expression techniques ou de la différence entre les styles
d’expression artistique des créateurs. En revanche, la transformation s’opére en fonction
des conditions de réalisation et de la visée politique et idéologique spécifique des films.

Pourtant, ce qui pose un certain nombre de problemes c’est la conception d’Eliade.
Car Eliade affirme ’'universalité des motifs et symboles mythiques et religieux en rejetant
le progres social et la catégorie du temps historique, ce qui a suscité a I’époque une vive

233 I en découle

polémique parmi les spécialistes dans différents domaines de recherche
que, méme si sa forme change, le sens originel de I’archétype reste, d’aprés Eliade, intact

en se perpétuant dans de nombreuses résurrections successives. Dans ces conditions, le

2% Saluée par les uns, la conception d’Eliade est vivement critiquée par les autres pour avoir privilégié « the
mythique world of the "primitive" and the "archaic" », comme I’observe Douglas Allen. Voir: ALLEN
Douglas, Myth and religion in Mircea Eliade, New York, Routledge, 2002 [1998], p. 4-5. Pour plus
d’informations sur la critique de la pensée d’Eliade, voir surtout les pages suivantes: p. 4-5; 106-7; 122-3;
223, n.25; 228-9, 316. Malgré les voix critiques, certains spécialistes s’expriment contre la démarche
appliquant 1étiquette ‘antihistorique’ a la théorie d’Eliade. D’aprés Allen, ’intellectuel roumain insiste
dans son ceuvre « that his approach is in some sense empirical and historical ». Ce qui est plus important,
ajoute Allen, c’est que cette méme ambivalence que I’on reproche a Eliade, est vue par ce dernier comme
« essentiel to an adequate interpretation of myth and religion ». (Ibid, p. 229). Pour plus d’informations sur
ce sujet, voir le chapitre 8, « Eliade’s antihistorical attitudes », p.211-34
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contenu mythique ne sert de rien au dynamisme historique et culturel de 1’image
artistique et demeure matiére morte, quel que soit le contexte historique. 1l faut préciser
notre pensée, car nous n’acceptons pas la thése de 1’existence de la société intemporelle
considérée par Eliade dans Le Mythe de I’éternel retour®®*. Nous nous opposons aussi au
point de la réflexion d’Eliade qui met I’accent sur 1’universalité des matrices mythiques
en leur niant la valeur historique?®®. C’est sur ce point-ci que nous faisons appel & d’autres
théoriciens qu’Eliade, ceux dont la pensée permet d’ouvrir la valeur figée et universelle

du mythe pour en faire ressortir la valeur historique et la vocation sociale.

Vocation historique des motifs mythiques

La réflexion qui suit ici bas répond a une exigence méthodologique et a une portée
épistémologique. Si nous jugeons nécessaire de nous attarder brievement sur la réflexion
de certains théoriciens sur I’historicité et la socialité du mythe, ¢’est pour argumenter la
place et le statut épistémologique des figures archétypales dans notre étude, et, par
extension, la pertinence de notre approche analytique. La question est ici de montrer que
la catégorie du temps historique est propre au mythe en général et a la composante
mythique de la spatialité en particulier.

Considérant 1’atemporalité comme caractéristique essentielle des thématiques
mythiques, la thése d’Eliade s’avére peu coopérative. Une pareille conception des formes
artistiques résistant au changement du temps historique apparait a 1’époque dans la
doctrine des formalistes russes. C’est dans les termes suivants que Victor Sklovskij,
théoricien de la littérature et fondateur du groupe des formalistes russes, en a formulé un
des postulats : « images change little; from century to century, from nation to nation, from
poet to poet, they flow on without changing [...] poets are much more concerned with

236

arranging images than with creating them. Images are given to the poets=> ». Dans la

logique de la méthode formaliste, les symboles archétypaux sont considérés hors du

234 ELIADE Mircea, Le Mpythe de [’éternel retour, op.Cit.

% Draprés Eliade, la signification des formes mythiques que 1’artiste manipule de fagon inconsciente est
prédéterminée : « Imagination imite des modeles exemplaires — les Images - les reproduit, les réactualise,
les répéte sans fin ». Voir : ELIADE Mircea, Images et symboles, op.cit., p. 23 (souligné dans le texte).

%6 spKLOVsKY Victor, « Art as Technique », in Russian Formalist Criticism: Four Essays, LEMON Lee T.
and Relss Marion J. (ed.), Lindolc, University of Nebraska Press, 1965, p.7.
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devenir historique et dotés, dans leur essence, toujours d’'un méme sens. La réapparition
des motifs mythiques dans des créations artistiques postérieures devient ainsi un acte
rationnel, les réincarnations de ces thematiques dans la littérature sont figées et se situent
dans « un présent permanent » et dans une « simultanéité permanente®’ ».

La poétique formaliste des images artistiques suscite, a I’époque de sa parution, une
forte critique du Cercle bakhtinien. Ainsi, pour Medvedev et Bakhtine, les formalistes
réduisent la perception artistique aux procédés de juxtaposition et de comparaison,
autrement dit au « logicisme » et « analytisme®® ». Mais c’est surtout pour le manque de
la catégorie du temps historique de 1’énoncé que la théorie formaliste est soumise a la
critique. Comme le soutient Medvedev, une telle approche établit la séparation entre la
littérature et « toutes les autres séries idéologiques ainsi que [...] le développement socio-
économique®®® ».

A I’opposé de la pensée formaliste, Bakhtine met 1’accent sur la signification nouvelle
que les images artistiques retrouvent a chaque mise en usage, autrement dit suite au
changement du contexte dialogique. Pourtant, Bakhtine prend la position sur la question
du mythe, en opposant la structure constante et le sens figé de la parole mythique et la
dimension historique et la disposition au renouvellement de I’image littéraire. Sans
¢laborer sur 1’essence des interrelations du langage et du mythe, le théoricien russe parle
de «la soudure absolue entre le mot et le sens idéologique concret [qui] est 1’une des

particularités constitutives essentielles du mythe?*

». Les images statiques et le langage
autoritaire de la pensée mythologigue « limitent les possibilités expressives de la parole »,
d’ou I’autorité absolue du mythe sur le langage. Il en résulte 1’ « incontestable unité »
d’un langage canonique du mythe qui « persiste assez fort dans tous les genres
idéologiques nobles pour rendre impossible aux grandes formes littéraires de recourir de
fagcon importante au multilinguisme », autrement dit pour s’opposer aux forces
décentralisatrices de la plurivocalité**'. Aprés tout, Bakhtine considére le mythe comme

menace a la dimension historique de I’image littéraire. Et cette position de Bakhtine

27 MeDVEDEV Pavel, Cercle de BAKHTINE, La Méthode formelle en littérature: introduction & une poétique
sociologique, op.cit., p.333.

%8 |bid, p.332.

29 |pid, p.315.

240 B AKHTINE Mikhail, Esthétique et théorie du roman, op.cit., p. 185.

1 Ipid., p. 185-186.
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entraine la question épistémologique : Comment tenir compte des faits du mythe dans
I’historicité et la socialité de I’image artistique ?

Flanagan nous apporte la réponse a cette question lorsqu’il propose une autre
perspective sur les structures mythiques en dressant une analogie entre le mythe et le
genre artistique, et cela en suivant la pensée bakhtinienne sur ces deux phénomenes.
Flanagan s’interroge sur le genre cinématographique américain du western qui est erigé
par la tradition critique en genre mythique par excellence?”?. En raison de son importance
théorique pour notre étude, nous jugeons utile de mettre en relief certains points de
I’argumentation de 1’auteur qui apporte des éclaircissements sur 1’attitude ambigué des
motifs mythiques dans 1’ceuvre de fiction, littéraire et filmique.

Plusieurs spécialistes ne considerent pas le western comme représentation historique
en lui conférant en revanche une dimension d’atemporalité (« timelessness »)243. En
s’opposant au point de vue traditionnel, Flanagan soutient que « "[t]imelessness"” begins
to signify stasis rather than universality, and myth engenders a frozen, sanitized world of
given meanings and gestures®™ ». Tout en favorisant la pensée bakhtinienne sur le
mythe, Flanagan fait également appel aux études des théoriciens de la mythocritique dont
certains se penchent sur les rapports entre le mythe, le temps historique et 1’histoire
sociale alors que les autres s’expriment sur la structure de mythe, incorporée dans la
structure narrative du western, et le fonctionnement des éléments mythiques dans le
genre®”®. C’est notamment ces aspects du mythe, la structure constante et le sens figé, qui
permettent a 1’auteur de soulever la question de 1’analogie entre le mythe et le genre. Vu
I’importance qui est accordée, dans la logique du raisonnement de Flanagan, a la
réflexion bakhtinienne sur le mémoire générique, nous considérons utile d’en citer ici
entierement le passage concerné :

Le genre, par sa nature méme, reflete les tendances les plus stables, les plus " éternelles"

de 1’évolution littéraire. Il conserve toujours des éléments immortels d’archaisme. Mais
cela aux prix d’un renouvellement perpétuel, d’'une modernisation si I’on peut dire.

242 Flanagan se référe a 1’étude d’André Bazin qui considére le western comme fusion du mythique et de
I’épique. Voir : BAzIN André, « Le Western, ou le cinéma américain par excellence », in Qu’est-ce que le
cinéma ?, Paris, Editions du Cerf, 1990, p. 217-27.

3 ELANAGAN Martin, Bakhtin and movies. New Ways of understanding Hollywood movies, op.cit., p. 90.
%4 Ipid., p. 91.

2 bid., p. 90-5.
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Le genre est toujours le méme et 1’autre, toujours vieux et nouveau en méme temps.

Il renait et se renouvelle a chaque étape de 1’évolution littéraire et dans chaque ceuvre
individuelle. C’est la vie méme du genre [...] Le genre vit dans le présent, mais se
souvient toujours de son passé, de son origine. Il représente la mémoire artistique a
travers le procés de 1’évolution littéraire. Aussi est-il en mesure de garantir [ 'unité et la
continuité de cette évolution®*®,

La «meémoire objective du genre » se manifeste dans 1’intégrité générique qui
persiste a travers les époques : « plus le genre évolue et se complique, plus il se souvient
de son passé®*’ ». C’est en se référant & ces deux aspects du mythe, dimension
atemporelle et structure universelle, que Flanagan dresse une analogie entre le mythe et le
genre littéraire. D’un c6té, le genre, en tant que « congealed world view », posséde « a

"memory" that ensures that the integrity of the genre remains intact®*®

», alors que de
I’autre cOté, il est révisé, transformé, dans chaque texte littéraire. En plus, la catégorie du
genre est historiquement située et se trouve par conséquent en interaction avec la sphere
du social. Autrement dit, le genre pourrait étre reconstruit, mais sous une forme
différente, dans un nouveau contexte, suite au changement de conditions
sociohistoriques : « Genre, as perceived by Bakhtin, is an organic process, the shape of
which is determined by interaction with the sphere of the social®*® ».

Flanagan se réfere aussi a la réflexion de Will Wright dont la position est proche de
la conception bakhtinienne du genre artistique: « within each period the structure of the
myth corresponds to the conceptual needs of social and self understanding required by the
dominant social institutions of that period® ». Par la logique de son raisonnement,
Flanagan arrive a I’hypothése suivante: « Perhaps it would illuminating to think of
"myths" in a similar way, as expressions of "world views" that have become "congealed"
or crystallized (but not fossilized or entombed) through generations of usage® ».

L’extension de la conception du genre dans le domaine du mythe a I’air convaincant

8 BAKHTINE Mikhail, La Poétique de Dostoievski, op.cit., p. 150-151 (souligné dans le texte).

7 1bid., p. 168. C’est I'un des points ou réside la différence entre le concept bakhtinien et la doctrine
formaliste. Victor Sklovskij congoit I’ceuvre d’art comme un flot interminable d’images figées, le présent
d’une création artistique étant ainsi structuré par le passé. En revanche, Bakhtine « sees in the novel (and its
capacity to tap into generic memory) a past that "provides limits" for the forging of new creative acts but,
crucially, "also allows for multiples options" », comme 1’observe Flanagan. Voir : FLANAGAN Martin,
Bakhtin and movies. New Ways of understanding Hollywood movies, op.cit., p. 94.

8 |pid., p. 94.

>4 Ipid.

%0 |pid., p. 93.

»1 Ipid., p. 94.
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comme logique de raisonnement, d’autant plus qu’elle est justifiée par la pensée
bakhtinienne méme. En effet, méme si la mémoire est transmise dans les créations
littéraires par les formes génériques, « already heavily laden with meaning », Bakhtine
« does not see this fact as stifling the process by which new utterances are generated, but
as stimulating it and ensuring that the unbreakable chain of meanings attached to the text
is solidified™” ».

Ainsi, la mise en paralléle de deux formes, le mythe et le genre artistique, permet de
retrouver le point a partir duquel on peut réévaluer 1’apparition, dans 1’ceuvre artistique,
du contenu mythique en le considérant comme matiére « that can be reactivated through
the addition of a new social and cultural contexte and the crucial operations of genre®®® » .
Au lieu d’étre la éniéme manifestation d’imitation stérile, le contenu mythique des images
artistiques peut étre mis a I’épreuve de I’histoire et est donc a situer dans 1’espace et le
temps historiques.

L’hypothése de Flanagan est en accord avec la thése de Bronislaw Malinowski®*,
anthropologue, qui attribue au mythe une dimension historique, une fonction sociologique
et une qualité discursive ou, pour reprendre les termes bakhtiniens, des qualités

dialogiques, comme le note Michael Lambek?®>®

. Malinowski accentue le réle des mythes
bibliques dans la civilisation occidentale chrétienne et soutient que le mythe est loin
d’étre neutre, mais il remplit en revanche une certaine fonction sociologique. Ainsi les
mythes sont-ils employés pour glorifier un certain groupe social ou pour justifier un statut
hors-norme?®. Lambek adopte la méme position en soulignant le role du mythe dans la
légitimation de certaines formes de 1’organisation sociale et des instruments du pouvoir et
aussi la contestation que cela entraine : «Myths becomes a language of legal
argument®®’».

Comme I’exemple le plus récent, on peut évoquer la mythologie des doctrines et des

idéologies politiques de regimes totalitaires que sont le communisme et le nazisme

%2 |hid.

%3 Ipid.

4 MALINOWSKI Bronislaw, « Myth in Primitive Psychology», in A Reader in the Anthropology of Religion,
LAMBEK Michael (ed.), Malden, MA, USA, Blackwell, 2008.

%5 |_AMBEK Michael (ed.), A Reader in the Anthropology of Religion, Malden, MA, USA, Blackwell, 2008,
D.168.

%6 |pid., p. 174.

7| amBEK Michael (ed.), A Reader in the Anthropology of Religion, op.cit., p.168.
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quoique leurs idées se veuillent sécularisees. Comme le montre Norman Cohn, certaines
prophéties et croyances religieuses, enracinées dans la psychologie sociale, reviennent,
élaborées et réinterprétées, dans des mouvements révolutionnaires et idées doctrinaires de
notre temps. Ainsi, on observe la réapparition de ces fantasmes dans le mythe idéologique
communiste qui déclare 1’avenir radieux a venir et le bonheur dans la société idéale
égalitaire, observation qui est pertinente dans le cadre de notre enquéte sur le film
soviétique. Venu de 1’idée antique de 1’égalitarisme, ce puissant mythe collectif se
transforme a 1’époque moderne et devient un langage légitime qui sert a mettre en place
une forme particuliére de I’organisation du pouvoir et de la vie sociale dans la société
soviétique. Une différence entre ce fantasme et ['utopie communiste réside dans le fait
que le peuple soviétique (ou, du moins, une grande partie de la population) y croyait a
cette époque, ce qui était un puissant facteur de mobilisation et d’élan incroyable de
masses immenses et fondait la culture commune de la société soviétique®®.

La position de Ginzburg est celle d’un historien qui avance I’argument en faveur de
la valeur historique des formes mythiques. La perspective de Ginzburg présente un intérét
particulier, car il s’interroge sur la géométrie métaphorique des formes mythiques,
notamment sur le symbolisme du haut pble de 1’axe vertical et du mouvement
ascendant™®. D’aprés Ginzburg, ’analogie entre les hiérarchies cosmique, religieuse et
politique implique que le symbolisme du « haut » est lié non seulement aux réalités
cosmique et religieuse, mais aussi a-t-il toujours été associé au pouvoir politique, et il
continue a I’étre. En matiére des connaissances, la hiérarchie implique « the existence of a
separate sphere, cosmic, religious, and political, which can be defined as "high™ and is
forbidden to human knowledge ». Ainsi, «the warning against the pretension to know
"high things" has been applied to different, but connected levels of reality » : en haut se

trouvent la connaissance des secrets de la Nature, des secrets divins, I’intelligence, la

2 L , . v 12 o qes . oy
%8 Originaire de 1’époque antique, 1’idée de 1’égalitarisme se retrouvera dans la littérature des siécles

suivants en version du mythe, comme le soutient Norman Cohn. Assimilée par la doctrine chrétienne, elle
se transformera en mythe révolutionnaire pour faire sa réapparition dans 1’époque moderne, dans des idées
égalitaires et communisantes dont la doctrine communiste dessinant la béatitude de la société égalitaire sans
propriété privée. Voir : CoHN Norman, Les fanatiques de I'Apocalypse, Millénaristes révolutionnaires et
anarchistes mystiques au Moyen Age, trad. Simon CLEMENDOT avec la collaboration de Michel FucHS et
Paul ROSENBERG, Paris, Payot, 1983 [1962], p.216-306.

%9 GINZBURG Carlo, Clues, Myths, and the Historical Method, op.cit. Voir surtout le chapitre : « The High
and the Low : The Theme of Forbidden Knowledge in the Sixteenth and Seventeenth Centuries », p. 60-76.
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sagesse, la pensée intellectuelle, les secrets politiques du régime au pouvoir. S’articulant
autour des pbles antithétiques, la valeur idéologique de la verticalité métaphorique est
évidente: « It tended to preserve the existing social and political hierarchy, condemning
subversive political thinkers who were attempting to penetrate the mysteries of the
state?® »,

Enfin et surtout, la position d’Angenot sur le mythe est celle d’un théoricien de la
sociocritique qui traite le contenu mythique comme matériau textuel investi de signifiance
sociale. Dans la perspective analytique qui est la nétre, la réflexion d’ Angenot présente
un intérét tout particulier, car il s’interroge sur les thématiques mythiques dans le contexte
de la société francaise a la fin du XIX® siécle. 1l s’agit des expressions phraséologiques
relevant du champ de la mythologie dans la production discursive de la période en
question. D’abord, Angenot limite le role des « mythologismes » a celui des faits de
langue dans 1’'usage formel, « citationnel ». Ils deviennent des formes légitimes de la
langue frangaise au tournant du si¢cle qui en voit la fluctuation de 1’'usage. Répandues en
1830 et presque disparues en 1880, ces « marques culturelles » abondent surtout dans le
discours politique de 1889. En tant que « consommation ostentatoire de "culturemes”, le
beau style [qui] saupoudre le texte de brefs connotants de culture générale », ces
mythologismes « n’ont d’autre fonction que de fournir du prestige et des complicités, des
mots de passe ». Les utilisateurs de cette «tropologie datée », oublient le contexte

historique qui y réside, ¢’est « le bon usage du citationnel » qui compte?**

. Or, quelques
autres remarques faites ailleurs par 1’auteur dans I’ouvrage permettent de déduire un role
plus nuancé des « mythologismes » dans la fiction littéraire issue de 1’époque fin-de-
siecle. Faisant partie des formes langagiéres normatives, ils représentent des « fagons
canoniques d’exprimer [les] contenus » des thématiques dominantes et des « manieres
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hégémoniques de connaitre le monde*™ ». Il s’en découle la valeur discursive des motifs

mythiques dans un texte littéraire issu du tournant du X1X® siécle.

%0 |pid., p. 63.
%61 ANGENOT Marc, 1889 : un état du discours social, op.cit., p. 149-150 (souligné dans le texte).
%2 Ipid., p.133.
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Comme le note Angenot, par I’ordre des discours, la vision du monde et I’expression
littéraire se transfigurent «en faits normaux, évidents et d’accés universel’®® ».
L’ensemble des formes langagicéres normatives, y compris I’emploi des mythologismes,
est considéré comme la « forme optimale » du francais national-littéraire; le bon usage
agit donc comme référence du style elevé et recherché. Comme la langue légitime, le bon
francais fait aussi partie de la culture générale dont la société impose les critéres a ces
membres. En tant que partie du patrimoine national, ce « francais littéraire apparait
également comme une mémoire d’apparat de la langue, un conservatoire de formules
figées, d’archaismes, de mythologismes, avec un lexique de bon aloi, une cumulation de

%4 5.

tours syntaxiques "élégants", au cofit d’apprentissage élevé?
Etant donné I’importance et le mérite de maitriser I’art cultivé de la langue en tant
que critere du code élaboré de la langue élevée, surtout I’art de la rhétorique, les
mythologismes s’exercent comme forme de la parole bien pensée, bien exprimée et bien
raisonnée. Observant les normes d’expression écrite, I’art de la polémique se distancie de
la langue ordinaire et de I’oralit¢ avec ses spontanéités, incohérences, hésitations,
bégaiements, toutes ces formes typiques de la langue orale. Comme I’observe Angenot,
c’est la spécificit¢ méme du frangais :
En France, idéologiquement, c’est I’oral qui transcrit 1’écrit. C’est la parole
(parlementaire, éloquente, oratoire) qui imite la forme scriptible-imprimable. Méme dans
la vivacité de la polémique politique, 1’oral conserve de 1’écrit, I’ampleur, la monotonie et

I’expansion syntaxique indéfinie. La langue écrite est le surmoi du dialogue oral, de la

"causerie", sacralisant I’idée d’un langage a destination universelle, de communication

"cartésienne" et nationale®®.

Phraséologie étant le « stade supréme de 1’idéologie », ’ensemble de tous aspects du
francais national-littéraire détermine sa fonction sociale, mais aussi politique, en tant que
moyen de marginalisation dans les dispositifs de pouvoir : « Moyen de distinction, le bon
usage est ipso facto moyen d’exclusion®®». Dans cette perspective, le role des références
mythiques dans « Boule de suif » parait plus que celui d’une phraséologie purement

ornementale. En revanche, ces références sont pourvues de valence sociale et relevent de

293 Ipid.

%4 |bid, p.135 (souligné dans le texte).
%5 |pid., p.136.

%66 1bid.
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tout 1’appareil discursif du texte. Bakhtine souligne 1I’importance de tenir compte, dans
I’analyse de la poétique historique du texte, de toutes les composantes et nuances de
I’interaction des discours : « De ce contexte mixte des discours " siens” et "étrangers", on
ne peut pas Oter une seule réplique sans perdre son sens et son ton®®’ ». Les notions
bakhtiniennes de 1’hétéroglossie et du dialogisme ont I’avantage de permettre d’étudier,
dans les ceuvres du corpus, le réseau de diverses voix sociales en provenance de hors-
texte et de tenir compte des formes archétypales comme porteuses d’investissement
discursif particulier. C’est sur ce point que nous concluons cette réflexion qui nous servira
de terrain de départ pour aborder la problématique des figures métaphoriques de I’escalier

et de I’ascension.

Escalier : archétype et chronotope

Comme nous 1’avons montré antérieurement, 1’escalier comme structure imaginaire
est étudiée par les spécialistes dans différents domaines du savoir. Depuis la découverte
de la réflexion bakhtinienne par les intellectuels occidentaux, on ne peut pas procéder a
I’analyse de cette construction verticale symbolique sans s’adresser a la pensée du
théoricien russe qui a enrichi et élargi considérablement la compréhension de la valeur et
de la fonction de celle-ci dans 1’ceuvre artistique.

Dans la perspective bakhtinienne, le motif de I’escalier possede une importante
valeur chronotopique, tout comme ceux de I’antichambre et du palier. L’escalier, c’est un
véritable noeud spatio-temporel ou se réunissent le moment et 1’endroit de ’action et qui
est lié au chronotope du seuil. Le symbolisme particulier de ces deux détails
architecturaux de I’intérieur de la demeure, escalier et seuil, dérive de la fusion de leurs
caractéristiques et leur rdole fonctionnel dans la structure physique de I'intérieur de la
maison. C’est un lieu de rencontres, de rendez-vous, d’arrivée et de départ mais aussi
celui de passage d’un endroit & 1’autre, d’un niveau a 1’autre, d’un état a I’autre. Ainsi,
les deux espacements, escalier et seuil, sont considérés par Bakhtine comme points forts
d’organisation spatio-temporelle dans I’imaginaire artistique. Dans son étude sur la

poétique de Dostoievski, Bakhtine note que I’action se concentre « sur le seuil (devant les

%7 BAKHTINE Mikhail, Esthétique et théorie du roman, op.cit., p. 106
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portes, dans I’entrée, I’escalier, le couloir, etc.) ou se réalisent la crise et la cassure, et sur
la place, supplée genéralement par le salon (la salle de réception, la salle a manger (ou se

déroulent la catastrophe et le scandale®®®

». Il en résulte le symbolisme complexe du seuil
et de ses succédaneés tel I’escalier qui se transforme en un endroit dramatique de haute
tension, endroit de crise par excellence. Notons surtout le lien entre ’escalier, le palier et
le seuil d’un coté et la verticalité métaphorique a deux pdles de I’autre : « Le haut, le bas,
[’escalier, le seuil, I’entrée, le palier ont une signification de point ou s’effectuent la
crise, le changement radical, la cassure inattendue du destin, ou les décisions sont prises,
les barriéres de Iinterdit franchies, ou I’on se renouvelle et bien se perd® ». Il semble
que I’espace se construit d’une fagon semblable dans la nouvelle de Maupassant. 1l ressort
a la lecture attentive de « Boule de suif » qu’au niveau du textuel, les étapes du parcours
mouvementé de I’héroine s’organisent a travers les rapports spatiaux. En plus, dans
I’ensemble hiérarchique des chronotopes que nous avons identifiés dans le texte de
Maupassant, la manifestation de celui de 1’escalier est forte sur le plan du fagonnage d’un
certain type de construction spatio-temporelle. Ce détail architectural contribue a la
structuration de 1’espace physique et est lié a la perception du temps dans la nouvelle.
Mais c’est aussi un point crucial d’action. Dans notre analyse de la nouvelle, nous aurons
I’occasion de revenir de facon détaillée sur ce sujet.

La valeur chronotopique du motif de I’escalier est loin de se réduire a la seule
fonction narrative dont les indices spatiaux et temporels sont porteurs, en tant qu’agents
organisateurs de la construction textuelle. La pensée bakhtinienne permet de saisir la
complexité du chronotope dont la capacité dépasse de loin la fonction formelle en
communiquant avec le contexte historique de 1’ceuvre artistique. Si deux concepts du
théoricien russe, ceux du chronotope et du dialogisme, sont liés 1’un a Iautre?’®, c’est que
le chronotope est impliqué dans un réseau complexe de rapports que le texte entretient

«with all its others: author, intertext, real and imagined addressees, and the

%8 BAKHTINE Mikhail, La Poétique de Dostoievski, op.cit., p.202. Sur ce point nous renvoyons a la
réflexion de Bakhtine sur les formes chronotopiques « domestiques », situées dans ’espace intérieur de la
maison. Dans la littérature du XIX® siécle, centrée sur le Moi, I’individualisme et la vie privée sont
privilégiés au détriment du mode de vie collectif. Ces nouvelles formes viennent remplacer le chronotope
de la place publique du carnaval. Voir : BAKHTINE Mikhail, Esthétique et théorie du roman, op.cit., p.272.
269 BAKHTINE Mikhail, La Poétique de Dostoievski, op.cit., p.226 (souligné dans le texte).

" FLANAGAN Martin, Bakhtin and movies. New Ways of understanding Hollywood movies, op.cit., p.61.
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communicative context®’*

». Notons encore le rapport entre le chronotope et la catégorie
générique littéraire.

Dans I’¢tude comparative des textes dont 1’un littéraire et 1’autre filmique, il faut
également tenir compte des caractéristiques différentes des formes chronotopiques qui y
apparaissent. Si la catégorie du temps est un élément dominant dans les chronotopes du
texte littéraire, c’est que « les représentations littéraires sont temporelles », comme le
précise Bakhtine’’%. En revanche, dans ’image filmique, I’instant temporal se concrétise
et se visualise surtout dans et par ’espace, ce qui releve de la spécificité du médium
cinématographique. Ainsi, Flanagan considere « spatial determinations and values as
absolutely integral components of cinematic textuality?”® ». Cela explique le fait que la
fonction chronotopique de ’escalier se manifeste de fagon beaucoup plus explicite, plus
« matérialisée » et donc plus frappante dans deux adaptations de « Boule de suif » que
dans le texte originel; on le verra plus loin, dans 1’analyse des ceuvres du corpus. Il est
intéressant de noter ici la convergence des réflexions de Bakhtine et d’Eliade qui se
rencontrent en s’affrontant a 1’égard de 1’aspect complexe de cette figure métaphorique
qu’est 1’escalier qui posséde ainsi deux versants a la fois, I’un chronotopique et I’autre
archétypal®™®.

Dans I’é¢tude comparatiste qu’est la notre, il s’agit de s’interroger sur la fagon dont
le contenu mythique de I’image littéraire est traité, recyclé et remanié dans la réécriture
filmique, pour savoir quel nouveau sens prennent les formes anciennes et comment
celles-ci se concrétisent en fonction d’une nouvelle réalité historique, idéologique et
culturelle. Dans la méme perspective, cette démarche a aussi ’avantage d’ouvrir un

dialogue fructueux entre deux approches dont 1’une historique et I’autre antihistorique,

pour étudier la poétique sociale de I’image artistiqueZYS.

2" FALKOWSKA Janina, The Political Films of Andrzej Wajda: Dialogism in Man of Marble, Man of Iron,
and Danton, Providence and Oxford, Berghahn Books, 1996, p.25.

212 BAKHTINE Mikhail, Esthétique et théorie du roman, op.cit., p. 293.

°"* E ANAGAN Martin, Bakhtin and movies. New Ways of understanding Hollywood movies, op.cit., p. 62.
2% En tant que catégorie chronotopique, I’escalier, comme image artistique, est investie d’une valeur
historique, ce qui va a I’encontre de la pensée d’Eliade.

25 Comme le soutient Allen, la possibilité de ce dialogue créatif est suggérée dans la réflexion de Mircea
Eliade : «the "tension", expressed in the conflicting methodological claims of historical and
phenomenological approaches and in the dynamic historical-nonhistorical interaction, is in fact a "creative"
and necessary tension for any adequate comprehensive hermeneutics ». Voir : ALLEN Douglas, Myth and
religion in Mircea Eliade, op.cit., p. 229.
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5. Adaptation cinématographique : quelques enjeux d’analyse

Etudier les métamorphoses du personnage principal de la nouvelle « Boule de suif »
dans le transfert vers 1’écran implique inévitablement de considérer la spécificité de
I’adaptation. Dans la perspective d’analyse sociocritique qui est la notre, 1’adaptation,
produit et processus, présente un intérét tout particulier en tant que création et pratique
culturelles. Afin de mieux saisir les modalités de ce phénomene, il convient de s’attarder
sur quelques traits qui lui sont propres.

Une précision s’impose tout de suite: notre objectif ne comprend pas de nous
engager dans les considérations portant sur le débat de la fidélité de 1’adaptation au texte
source. Sur ce point, notre position se situe dans la lignée des travaux qui, depuis une
vingtaine d’années, exposent la futilité et la limite de cette perspective analytique. En
revanche, I’adaptation est & envisager comme une ceuvre en soi €t non pas comme un
produit jugé dégradé, de second degré, par rapport a I’ceuvre originelle.

Ce chapitre poursuit un objectif multiple : mettre en valeur 1’essence de 1’adaptation
comme un phénomeéne artistique a part; mettre en relief 1’actualité de la problématique
d’une visée sociocritique a 1’égard de 1’adaptation; présenter les enjeux épistémologiques
qui s’imposent dans 1’étude analytique de 1’adaptation; introduire une terminologie propre

a ce champ de recherche.

« Boule de suif » : sous diverses formes de réécriture

L’une des caractéristiques qui rapprochent la nouvelle «Boule de suif » et ses
adaptations filmiques est d’étre elle-méme une réécriture, dans un certain sens. Dans le
cas du texte de Maupassant, il s’agit de quelques sources d’inspiration dont 1’une est
directe, de nature documentaire. Il s’agit d’un fait divers qui fut reporté dans la presse
locale a 1’époque de ’occupation prussienne. L’écrivain y reprend les événements a
distance d’une décennie a peine. Le fait que Maupassant fut inspiré par un cas réel que
lui rapporta son oncle Cord’homme, est mentionné par les biographes du romancier et
repris dans des études critiques. Par contre, la véracité de I’histoire survenue a une
prostituée de Rouen lors de 1’occupation prussienne en Normandie suscita suffisamment

de debats parmi les spécialistes, d’autant plus que 1’héroine présumee de I’intrigue, une
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certaine Adrienne Legay, personne tout a fait réelle qui avait 22 ans au moment des
événements en 1871, démentira a plusieurs reprises avoir vécu une mésaventure pareille.
Ajoutons aussi que 1’anecdote parut, pendant la guerre franco-prussienne, dans la
rubrique de faits divers de deux journaux normands. Or, il n’y a pas de certitude non plus
que Maupassant en ait pris une connaissance directe de 1I’'un de ces journaux avant
d’écrire la nouvelle. Quoiqu’il soit a I’issue de ce débat, ’anecdote était dans I’air,

semble-t-il, et le romancier pourrait I’emprunter a une source orale®’®

. C’est I’imagination
et le génie de I’écrivain, participant quant a lui a la guerre franco-prussienne, qui fit le
reste. Maupassant a immortalisé ce fait divers, qui aurait pu étre vite oublié autrement.

Dans le choix du sujet de « Boule de suif », Maupassant parait aussi s’inspirer d’une
autre source, celle d’origine biblique, comme le montre 1’étude de Jacques Poirier®””. II
s’agit du Livre de Judith racontant le sacrifice d’une jeune veuve juive, réputée et de
beauté exceptionnelle. Guidée par sa conscience, celle-ci agit pour la sauvegarde de son
peuple assiégée dans la ville, Béthulie. Judith se rend dans le camp ennemi pour offrir ses
faveurs au chef de 1’armée, Holopherne. Pendant la nuit d’amour qui succéde au grand
banquet, Judith assassine celui-ci en le décapitant. La guerriere revient dans la ville
assiégee avec la téte d’Holopherne qui sera exposeée sur le mur de la ville, ce qui
entrainera la fuite de I’armée ennemie prise de panique.

« Boule de suif » a subi un bon nombre de transpositions sur la pellicule a 1’échelle
mondiale. Par ce méme fait déja, I’histoire entourant la création et la longévité de « Boule
de suif » suscitent toujours tant de questions auprés des spécialistes. Il se dessine
plusieurs pistes de recherche a explorer. Qu’on pense au réle des faits divers qui, en tant
que genre journalistique, servent de passerelle entre la réalité et la fiction littéraire. Pour
Maupassant, écrivain et journaliste, les faits divers servent de source inépuisable de
matiére pour ses chroniques et de sujets et d’idées pour ses contes?’®. De nos jours, les

faits divers n’ont pas perdu leur utilité pour les écrivains et demeurent un « tremplin pour

278 L *histoire de Iorigine du sujet a été traitée en détail par quelques auteurs dont Richard Bolster. Voir :
BOLSTER Richard, «"Boule de suif" : une source documentaire? », in Revue de [’histoire littéraire de la
France, n° 6 (novembre-décembre 1984), p. 901-908.

2" POIRIER Jacques, Judith. Echos d’un mythe biblique dans la littérature francaise, op.Cit., p. 86, 88-9.

28 sur ce point voir BENHAMOU Noélle, « De I’influence du fait divers : les Chroniques et Contes de
Maupassant », in Romantisme, 1997, vol. 27, n° 97, p.47-58.
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I’imagination », comme le note Roger Grenier dans son ouvrage sur Iécriture®™®. Cest
ainsi qu’un petit événement local, somme toute banal, commis par quelqu’un, puis ayant
subi un premier fagconnage par la plume de journaliste, « sublimé, quintessencié, il entre
en littérature®®® ». Cros souligne le role joué par les textes littéraires qui s’inspirent des
histoires et anecdotes journalistiques : « It happens that the literary work accomplishes
what the newspaper cannot claim to attain, thanks precisely to fiction’s capacity to
accumulate information®® ». Ce point de vue semble étre valable pour parler de « Boule
de suif » de Maupassant. Le romancier a pris « comme tremplin un fait divers peu
convaincant recueilli dans un journal de province pour créer une des nouvelles les plus
célebres de la littérature francaise?®” », pour reprendre Richard Bolster.

A cette lumiére, nous nous permettons de recevoir avec une certaine réserve la
suggestion d’Angenot que la fiction naturaliste du XIX® siécle, toute audacieuse qu’elle
puisse paraitre & son époque contemporaine, soit illisible aujourd’hui’®®. L’intérét
constant que manifestent les cinéastes pour « Boule de suif » tout au cours du XX° siécle
et au début du XXI° remet en cause toute tentative de classer « Boule de suif » dans la

catégorie de « lecture “archéologique"?*

». Il semble que la popularité de I’ceuvre de
Maupassant en général, et celle de « Boule de suif » en particulier, ne s’explique pas que
par une illusion esthétique et par «un certain charme®® » des écrits du romancier.
Prenons en guise d’exemple la popularité de Maupassant en Union soviétique. Comme le
constate un article paru dans Le Monde, le 9 ao0t 1950, « depuis la révolution Maupassant
[y] connait un énorme succés®® ». Lily Denis, les statistiques & la main, montre un
intérét stable que manifeste le lectorat dans la Russie tant impériale que soviétique pour
les écrits de Maupassant. D’aprés ces données, la position de 1’ccuvre de Maupassant est

constante et solide dans 1’espace culturel russe avant la révolution de 1917. Quant aux

" GRENIER Roger, Le palais des livres, Paris, Gallimard, 2011, p.25.

%80 |bid., p.20. Pour ’apercu historique sur 1’exploitation des faits divers par les journalistes et les littéraires,
et sur le lien entre ce genre journalistique et 1’origine du genre narratif de la nouvelle, voir le chapitre « Le
pays des poétes », p. 9-25.

“81 Cros Edmond, Theory and Practice of Sociocriticism, op. cit., p.7.

%2 BOLSTER Richard, « "Boule de suif" : une source documentaire? », in Revue de [’histoire littéraire de la
France, op.cit., p. 908.

%83 ANGENOT Marc, 1889 : un état du discours social, op.cit., p.21.

%4 |bid., p.21.

%% Ibid.

BEAP., « Maupassant tel qu’on le voit a Moscou », in Le Monde, le 9 ao(t 1950, p.7.



79

lecteurs soviétiques, ils citent, eux aussi, le romancier presque toujours parmi leurs cing
auteurs francais préférés?®’. Pour ce qui est de la place de Maupassant dans les lettres

288 ’écrivain est considéré par ses contemporains comme classique du XIX®

francaises
siecle, mais le siecle suivant a vu la diminution de I’estime de son ceuvre. Le verdict
négatif tombe sur I’ccuvre de Maupassant définitivement de la part des grands critiques,
tels que Roland Barthes et Jean-Paul Sartre. Classé par Barthes parmi les « auteurs sans

289

style”™ », Maupassant est considéré par Sartre comme un exemplaire représentatif de

I’écrivain bourgeois dont le style d’écriture témoigne de I’autorité supréme de 1’ordre

bourgeois et des valeurs dominantes®®.

C’est surtout dans les derniéres décennies que
I’ceuvre de Maupassant voit le renouvellement de I'intérét aupreés du lectorat et des
critiques. La mise en programme du concours d’agrégation de deux recueils de
Maupassant, La Maison Tellier et Les Contes du jour et de la nuit, en est un témoignage
tangible et solide.

Quoi que disent les critiques littéraires, la diffusion des écrits de Maupassant se fait
au XX° siécle par la mise en images cinématographiques, ce qui relance I’intérét pour

|291 » de

I’ceuvre du romancier. Pour ce qui est de ce « type "étrange"” du discours socia
I’époque lointaine, les réécritures filmiques redirigent 1’angle de vision de la lecture du
texte source en abordant des thématiques et des problématiques actuelles d’une nouveauté
socio-historique donnée et en conservant, plus ou moins, certains aspects de la pensée et
de I’'imaginaire de I’écrivain. Dans ce processus de relecture et de réécriture, chaque
réalisateur découvre dans le texte un aspect inattendu et une problématique d’actualité
aigué. Il est évident que Maupassant fait partie de ce groupe d’écrivains dont le style, la
dimension artistique de 1’écriture ou bien les questions soulevées dans leur fiction

dépassent les frontieres temporelles et géographiques en franchissant les époques et les

cultures nationales. Le riche potentiel de problématiques soulevées favorise une relecture

%7 D’aprés les données de 1969 de Lily Denis. Voir : DENIS Lily, « Permanence de Maupassant en

Russie », in Europe, vol. 47, n® 482, juin 1969, p. 163-172.

%88 Voir sur ce point la réflexion d’Antonina Fonyi, Pierre Glaudes et Alain Pagés dans I’introduction de
I’ouvrage collectif : FONY1 Antonina, GLAUDES Pierre et PAGES Alain (éd.), Relire Maupassant, La Maison
Tellier, Contes du jour et de la nuit, Paris, Classiques Garnier, 2011, « Rencontres », 21, Série « Etudes dix-
neuviémistes », dirigée par Pierre Glaudes, 9, p.7-10.

%89 BARTHES Roland, Le Degré zéro de I'écriture, Paris, Le Seuil, « Pierres vives », 1953, p. 96-99.

2% SARTRE Jean-Paul, Qu est-ce que la littérature?, Paris, Gallimard, « Idées », 1948, p.174, 199.

21 ANGENOT Marc, 1889 : un état du discours social, op.cit., p. 21.
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et/ou une remise en question. Comme le dit Philippe Bonnefis, Maupassant « ressemble
aussi bien & des écrivains qui peuvent étre antérieurs ou postérieurs?®® ». Cette méme
remarque est reprise par Jennifer Kristen Wolter ajoutant que « [t]he timeless quality of
Maupassant’s writing is joined by his limitless quest to reach beyond the frontiers of
human knowledge to consider that which is imperceptible to our senses®* ».

En ce qui concerne le film de Mikhail Romm, Pyska, son intérét particulier tient a
quelques aspects. Tout d’abord, « Boule de suif » est le seul texte du patrimoine littéraire
de Maupassant & étre adapté a 1’écran soviétique®®*. Le film a permis au large public du
pays communiste d’entrouvrir une fenétre dans 1’univers imaginaire du romancier
francais. Qu’il soit imprégné d’idéologie du régime stalinien et malgré son « esthétique
impossible #* », Pyska a quand méme joué son role dans la diffusion de la fiction de
Maupassant auprés du lectorat soviétique. Avant 1989, les larges masses des Soviétiques
connaissent I’ccuvre de Maupassant notamment par ce moyen métrage, en noir et blanc,
originairement muet qui sera sonorisé plus tard, en 1956. L’adaptation soviétique la plus
récente de « Boule de suif », le long métrage intitulé Ruanskaja deva po prozviscu Pyska
a été réalisée pour le petit écran en 1989, par Evgenij Ginzburg®®.

Si nous nous en tenons a la démarche sociocritique dans notre analyse, c¢’est que cela
tente de répondre a une certaine actualité. Tout d’abord, les études consacrées a
I’inscription du social dans I’ceuvre romanesque de Maupassant restent fort limitées. En
plus, les adaptations des écrits littéraires de Maupassant restent elles aussi un terrain peu

exploité. On se demande si ce manque d’intérét de la part des chercheurs tient au statut

%2 BoNNEFIS Philippe, Comme Maupassant, Lille, Presses Universitaires de Lille, « Objet », 1981, p.120.
293 \WOLTER Jennifer Kristen, The Medan Matrix: Huysmans and Maupassant following Zola’s Model of
Naturalism, These de doctorat inédite, The Ohio State University, 2003, p.339.

24 Daprés les données de Lily Denis, une adaptation théatrale de « Mademoiselle Fifi » fut montée & Saint-
Pétersbourg par Meyerhold, en 1914. Voir : DENIS Lily, « Permanence de Maupassant en Russie », in
Europe, vol. 47, n° 482, op.cit.

2% Proposé par Régine Robin, ce terme décrit 1’esthétique du réalisme socialiste qui fut introduit en 1934
dans le domaine des arts soviétiques en tant que doctrine officielle. Pour plus d’informations sur ce point
voir : ROBIN Régine, Réalisme socialiste: une esthétique impossible, op.cit.

2% En russe, le titre original du film est Pyauckas oesa no nposeuwyy ITeiuxa. Ayant le sujet de « Boule de
suif » a la base de l’intrigue, le film contient également des éléments de quelques autres contes de
Maupassant. 1l semble que la date de réalisation et de parution du film soit de signification particuliere, car
a ce moment, on est en pleine ére de Mikhail Gorbatchev en téte du parti communiste et chargé de poste de
premier président du pays. Cette période cruciale est marquée par les bouleversements majeurs que la
société soviétique suibit suite a d’importants projets de réforme introduits par Gorbatchev dans le cadre de
la politique de ‘restructuration’ (perestroika) et de ‘transparence’ (glasnost’), deux termes sous lesquels
cette période historique est entrée dans I’histoire mondiale et s’est gravée dans les esprits.
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particulier de 1’adaptation qui est souvent pergue par les théoriciens du cinéma, méme
aujourd’hui, comme inférieure et, pour cette raison, peu appréciée en tant qu’objet de
recherche. Ou c’est plutdt la complexité de 1’adaptation en tant que création artistique
toute particuliére qui pose un certain défi. C’est le point sur lequel nous nous attardons

dans les pages suivantes.

Du récit littéraire au récit filmique : nature créatrice de I’adaptation

La pratique de la réécriture cinématographique s’est imposée il y a longtemps et
devient de plus en plus massive. A en juger d’aprés le nombre de plus en plus croissant
des films inspirés de la fiction littéraire, la fortune et le succes de I’adaptation a 1’époque
postmoderne sont évidents. Malgré 1’avancée incontestable de la pratique de I’adaptation,
les spécialistes ne s’accordent toujours pas sur la valeur esthétique ni sur la notion de
I’adaptation. « Adaptation » ou « transposition?®” », « transécriture » ou « réécriture®®® »,
« traduction » ou bien « tradadaptation®® », pour ne nommer que quelques-uns, un
nombre abondant de termes témoigne de l’intérét de la part des spécialistes pour
I’adaptation et aussi d’une confusion qui est depuis toujours présente dans le domaine.
Dans notre étude, les deux mots, adaptation et réécriture, sont interchangeables pour
parler du produit issu de la mise en écran du texte source littéraire. En s’engageant dans

I’étude de I’adaptation filmique, on doit surmonter entre autres la question-piége

27 Roman Jakobson parle de I’adaptation d’un art a I’autre en termes de « transposition intersémiotique -
d’un systeme de signe a un autre -, par exemple de I’art du langage a la musique, a la danse, au cinéma ou a
la peinture ». Voir ;: JAKOBSON Roman, Essais de linguistique générale. Rapports internes et externes du
langage, Paris, De Minuit, « Arguments », n° 57, 1974, p.86. Jean Renoir emploie le terme «
transposition » par rapport a son film Une Partie de campagne, adaptation du récit de Maupassant : « C’est
la transposition a 1’écran de cet essentiel d’une grande histoire qui m’attirait ». Voir : RENOIR Jean, Ma vie
et mes films, Paris, Flammarion, 1974, p. 116.

2% Marie-Claire Ropars-Wuilleumier définit la réécriture de facon suivante : « « Sous le nom de réécriture,
qu'on substitue ici a celui d'adaptation, on examinera donc comment le passage a I'état cinématographique
rend visible, dans le texte dit d'origine, l'inquiétude de soi et comme l'altération d'identité qui le précipitent
vers l'avenir du cinéma. » Voir : ROPARS-WUILLEUMIER Marie-Claire, Ecraniques : le film du texte,
Presses Universitaires de Lille, « Problématiques », 1990, p. 163.

29 proposé par Michel Garneau, poéte et traducteur, pour désigner le rapport étroit entre deux concepts,
traduction et adaptation, le néologisme « tradaptation» est promu par Jean Delisle pour exprimer
I’évolution de I’opération de traduction et du métier de traducteur, ce dernier se transformant ainsi en
« tradaptateur ». Voir : DELISLE Jean, « Dans les coulisses de I’adaptation théatrale », in Circuit, n° 12, mars
1986, p.3-8. Pour sa part, Yves Gambier considere le terme « tradaptation » pertinent pour tous les textes
issus du processus de ’adaptation du texte source. Voir : GAMBIER Yves, « Adaptation : une ambiguité a
interroger », in Meta, n® XXXVII, 3, 1992, p.421-425.
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terminologique en ce qui concerne deux éléments relatifs a I’adaptation : le produit, texte
d’arrivée, et le processus, transposition du texte source en image filmique. Suivant
I’approche de Hutcheon®®, nous employons ce terme en deux acceptions a la fois, comme
produit et processus.

Au fond du débat sur la terminologie se trouvent non seulement les tentatives
d’exprimer et de décrire le mécanisme de transformation par lequel passe I’ceuvre
littéraire dans son passage a 1’expression iconique, mais aussi diverses conceptions de la
nature de I’adaptation. Si I’adaptation n’a pas une méme appréciation aupres du public et
des critiques au cours des siccles, c’est que le recours critique a la réécriture s’inscrit dans

301 et aussi celui de la

le cadre de deux débats, le débat ancien sur la hiérarchie des arts
fidélité. Sans entrer dans les détails de cette polémique, rappelons seulement que dans le
premier cas, il s’agit de I’ancienne problématique de la suprématie de certaines
disciplines de I’art, dits arts majeurs, sur d’autres, arts mineurs; le deuxiéme concerne le
rapport hiérarchique entre 1’écrit et I’image. Jean Ricardou constate en 1967 : « L on
n’assimile plus guére, comme au temps de Lessing, peinture et poésie. Le probléme s’est
déplacé : I’on préfére aujourd’hui confondre roman et cinéma*. »

Si deux débats se croisent sur 1’adaptation, cela est di a la nature méme de cette
pratique artistique. Considérées comme réplique, reproduction, imitation, pastiche,
autrement dit comme [’écriture au «second degré » pour reprendre 1’expression de
Gérard Genette®®, de telles ceuvres sont vues comme inférieures par rapport au texte
source, dans la hiérarchie des arts. La situation se complique considérablement quand il
s’agit d’une ceuvre cinématographique issue d’un texte littéraire, a cause de la primauté

de I’expression écrite par rapport a I’expression iconique, selon la hiérarchie des arts. Le

débat atteint une phase méme plus aigué quand il s’agit de I’adaptation filmique d’une

%0 HyTcHEON Linda, A Theory of Adaptation, op.cit., 2006.

%1 | ¢ concept de I’hiérarchie des arts voit la premiére formulation dans la réflexion de Lessing, intitulée
Laocoon (1766). Voir sur ce sujet : GROENSTEEN Thierry, « Fiction sans frontiéres », in La Transécriture.
Pour une théorie de I"adaptation, Littérature, cinéma, bande dessinée, théatre, clip, [Actes du colloque de
Cerisy, 14-21 ao(t 1993], GAUDREAULT André et GROENSTEEN Thierry (dir.), GROENSTEEN Thierry (éd.),
Québec-Angouléme, Nota-Bene/CNBDI (Centre national de la bande dessinée et de l’image), Nota-
Bene/CNBDI, 1998, p. 9-29.

%02 RICARDOU Jean, « Plume et caméra », in Problémes du nouveau roman, Paris, Editions du Seuil, « Tel
Quel », 1967, p. 69.

%03 GENETTE Gérard, Palimpsestes. La littérature au second degré, Paris, Editions du Seuil, « Essais »,
1982.
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ceuvre classique, car «the invisible rules of the game assume textual fidelity [...] and

%% 5 La

expect it as part of the adaptation’s "duty" that it serve the cause of originary text
méfiance et le recours fortement critique envers 1’adaptation se fondent sur le concept de
la fidélité de I’ceuvre d’arrivée a I’ceuvre source, concept qui anime depuis longtemps de
vives discussions et suscite tant de réflexions de la part des théoriciens et des critiques du
cinéma. Ainsi, la position du spectateur devient primordiale dans le mécanisme de la
réception de la réécriture filmique par le public et les critiques. Il en résulte une certaine
logique de I’adaptation qui implique une anticipation, une sorte de curiosité qui se tisse
entre le metteur en scéne et le spectateur-lecteur, comme 1’observe Stam*®. C’est-a-dire
que dans le film inspiré d’une ceuvre littéraire, les attentes du spectateur visent a retrouver
le texte source dans I’ceuvre d’arrivée en en évaluant la justesse de I’interprétation. D’ou
la déception du lecteur passionné qui se sent le plus souvent trahi dans sa nostalgie de
I’ceuvre appréciée. Gilles Visy parle de la « comparaison intimiste » que le spectateur fait
entre 1’adaptation et le texte source. Il en résulte une réception complexe de 1’adaptation
qui se construit sur 1’« intimité proprioceptive » que le spectateur crée avec le film et qui
« sera d’autant plus forte qu’il recherche plus ou moins consciemment une sorte de
connivence entre I’image filmique et celle du texte littéraire®® ».

Grace a I’avancement des savoirs dans les deux domaines d’art, littérature et cinéma,
et au développement de la narratologie et la sémiologie du cinéma dans les années 1960,
on se rend compte que méme si les deux arts, littérature et cinéma, partagent la fonction
de relater des histoires, la reproduction cinématographique se différencie tout de méme du
texte source, tout d’abord en son essence filmique, notamment par son propre mode
d’expression. Comme le soutient Christian Metz, la pratique de 1’adaptation
cinématographique empruntant I’intrigue de la fiction romanesque s’explique par la

nature différente du langage de deux médias, cinéma et littérature, et par les possibilités

%4 KAYE Heidi and WHELEHAN Imelda, « Introduction: Classic across the Film/Literature Divide »,
CARTMELL Deborah, HUNTER 1.Q., KAYE Heidi et al. (ed.), Classics in Film and Fiction, London/Sterling,
Virginia, Pluto Press, « Film/Fiction », 20, vol.5, p.5.

%05 STAM Rober, « Introduction: The Theory and Practice of Adaptation », STAM Robert et RAENGO
Alessandra (ed.), Literature and film. A Guide to the Theory and Practice of Film Adaptation, Malden, MA,
Blackwell Publishing, 2005, p. 14-16.

%% \/1sy Gilles, Le Colonel Chabert au cinéma: variation sémiologique autour de la transformation du texte
en film : théorie, pratique, et didactique sur Le Colonel Chabert et autres textes, Paris, Publibook, 2003,
p. 49.
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differentes de leur langage : « Le film nous conte des histoires suivies; il nous « dit » bien
des choses que I’on pourrait confier aussi au langage des mots : il les dit autrement : la
possibilité en méme temps que la nécessité des "adaptations" n’a pas d’autre origine®”’ ».
Les théoriciens du septieme art arrivent a mettre en €vidence 1’hétérogénéit¢ de deux
systemes sémiotiques et le fait que les catégories d'analyse de leurs produits ne sont pas
interchangeables. L’adaptation filmique ne se réduit plus a la fonction d’illustration de
I’univers du texte d’origine littéraire; elle consiste, en revanche, a dire les choses
differentes et a les dire differemment, de facon différente que la littérature. La
prolifération des films inspirés des textes littéraires est en soi une preuve tangible de la
popularité de 1’adaptation. D’ailleurs, André Bazin a observé, en 1948, que « le probléme
de I’adaptation cinématographique n’est pas essentiellement insoluble et I’histoire du
cinéma prouve déja qu’il a été maintes fois résolu et fort diversement®® ».

Dans la deuxiéme moitié du XX° siecle, on s’éloigne peu a peu du concept de
fidélité. Or, le processus se fait lentement et I’attitude dépréciative envers la réécriture
filmique persiste dans les critéres d’évaluation basés sur les rapports de fidélité/trahison
au texte d’origine®®. C’est surtout les derniéres décennies qui apportent I’avancement
considérable dans le domaine de recherche de I’adaptation et le changement de la
perspective dans laquelle on considére jusque-la 1I’ceuvre au « second degré ». Ainsi, les
criteres de fidélité/infidélité deviennent inutiles du point de vue de la critique
contemporaine. On se rend compte que le débat posant le critere de valeur de la réécriture
filmique en termes de « fidélité » et de «trahison » se complique du fait qu’il existe

diverses facettes de fidélité, « a ’esprit » ou « a la lettre », pour reprendre la formule de

%7 MEeTz Christian, Essais sur la signification au cinéma, en deux volumes, t.1, Paris, Klincksieck,
« Esthétique », 1971, p.51.

38 BazIN André, « L’adaptation ou le cinéma comme Digeste », in Esprit, vol.16, n°® 146, juillet 1948,
p.33.

%09 Crest dans cette tradition que se situe la classification des adaptations filmiques établie en 1975 par
Geoffrey A. Wagner en 1975. « Transposition », « commentary » et «analogy », ces trois catégories
reflétent le degré dont les deux récits, littéraire et filmique, se recoupent. Voir : WAGNER Geoffrey A., The
Novel and the cinema, Rutherford, NJ, Fairleigh Dickinson University Press, 1975, p. 222-227. Dans cette
méme décennie, Philippe Hamon considére en termes de « perte » les rapports entre le texte initial et la
réécriture ainsi que le produit final issu de cette opération. Voir : HAMON Philippe, « Texte littéraire et
métalangage », in Poétique, n° 31, Editions du Seuil, été 1977, p. 263-284.
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Francois Truffaut®.

On se trouve donc dans le dilemme, car la question se pose sur la
nature méme de la fidélité, comme le formule a juste titre Stam : « Should one be faithful
to the physical description of characters? [...] Or is one to be faithful to author’s

231 . Mais

intentions? But might they be, and how are they to be determined
effectivement, comment définir ce qu’il y a de commun entre « Boule de suif » de
Maupassant et ses deux réincarnations filmiques, Pyska de Romm et Boule de suif de
Christian-Jaque ? Les protagonistes ? Les figurants du second plan ? La description
physique des personnages ? Les costumes de 1’époque (ceux-ci n'étant esquissés dans la
nouvelle qu’a peine) ? Le sujet ? Les themes abordés ? Les scénes retenues? Ou certaines
répliques prononcées par les personnages de Maupassant et transcrites par les
scénaristes ? Il fait également tenir compte de la spécificité sonore du film muet du
cinéaste soviétique. Ce qui est intéressant dans les aspects qui passent du récit littéraire au
récit filmique de sorte que le lecteur/spectateur peut toujours les reconnaitre dans ce
dernier, c’est que ces €léments n'appartiennent exclusivement ni a I'un ni a l'autre. En
guise d’exemple, prenons 1’épisode de la sonnerie de cloche qui est décrit dans
« Mademoiselle Fifi » de Maupassant, et repris dans le film de Christian Jaque. Le sens
dont le tintement est doté dans le récit filmique ne réside pas dans 1’épisode raconté dans
le texte littéraire (on va I’observer plus bas, dans la partie analytique du film). Cette
méme question est tout a fait valable en parlant de la scéne du deuxiéme repas dans la
diligence, décrite dans le dénouement de la nouvelle « Boule de suif ». Bien que I’épisode
figure dans deux versions filmiques, tant soviétique que francaise, il ne dit pas la méme
chose. On observe ici le travail du discours qui « parle » dans ces trois scénes du repas,

en mettant en évidence la transformation du sens dont la scene est imprégnée — chaque

%10 Meéme Francois Truffaut n’est pas exempt du poids de la tradition. Truffaut propose une nouvelle vision
de ’adaptation: « Aucune régle possible, chaque cas est particulier », en ajoutant tout de méme : « Tous les
coups sont permis hormis les coups bas ». La précision qui suit définit la qualité de 1’adaptation filmique
dans la perspective traditionnelle, centrée sur la dichotomie fidélité-trahison : «[...] en d'autres termes, la
trahison de la lettre ou de I'esprit est tolérable si le cinéaste ne s'intéressait qu'a l'une d l'autre et s'il réussit a
faire : a) la méme chose ; b) la méme chose, en mieux ; c) autre chose, de mieux. Inadmissibles sont
l'affadissement, le rapetissement, 1'édulcoration... Le seul type d'adaptation valable est l'adaptation de
metteur en scéne, c'est-a-dire basé sur la reconversion en termes de mise en scéne d'idées littéraires ». Voir :
TRUFFAUT Frangois, « L’adaptation littéraire au cinéma », in La Revue des lettres modernes, n° 36-38,
numéro spécial « Cinéma et roman », été 1958, p. 243.

11 5TAM Robert, « Introduction: The Theory and Practice of Adaptation», STAM Robert and RAENGO
Alessandra (ed.), Literature and Film. A Guide to the Theory and Practice of Film Adaptation, op.cit., p.15.
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film ayant le sien —, et a une échelle plus large, en établissant la distance entre le récit de
Maupassant et les deux adaptations filmiques. Méme si la nouvelle et ses transpositions
iconiques ont en commun certains éléments de la trame narrative, méme si les
événements qui y sont racontés se ressemblent et que certains détails de I’intrigue
paraissent identiques, les trois récits sont différents I’un de I’autre au niveau du sens. IlIs
ne disent pas la méme chose, tout court.

Suite a I’initiative de cinéastes et grace a la contribution de plusieurs théoriciens dans
le domaine du cinéma et de la littérature, on arrive a concevoir l'adaptation, de la plus
libre a la plus fidele, en tant qu’une création autonome dont 1’esthétique et le systéme
d’encodage se différencie de celui de I’écriture littéraire. Il s’¢labore ainsi une toute
nouvelle approche selon laquelle il faut se garder d’évaluer I’ceuvre d’arrivée en
comparaison avec le texte de départ en mesurant le degré de ressemblance entre eux.
Ainsi, de nombreux chercheurs abandonnent I’idée de fidélité pour considérer I'adaptation
cinématographique non pas comme un produit de second degré d'un texte littéraire mais
comme une ceuvre nouvelle, & part entiere, issue de 1’imaginaire créateur de 1’adaptateur.
D’ailleurs, on peut tracer 1’origine de ce point de vue a André Bazin qui, dans son article
daté de 1948, s’exprime a la défense de la pratique de 1’adaptation face a la conception

"312 5, Dans la lignée d’études récentes

« individualiste [...] de " I’auteur " et de " I’ceuvre
qui se démarquent, notons surtout 1’ouvrage d’Hutcheon selon laquelle « [a]n adaptation’s
double nature does not mean, however, that proximity or fidelity to the adaptated text
should be the criterion of judgment or the focus of analysis®*®». Stam parle de
« prejudiced application of the very concept» et «absurdly rigorous standard of
“fidelity"*'* » aux adaptations filmiques de la fiction littéraire en résumant que « fidelity
in adaptation is literally impossible. A filmic adaptation is automatically different and
original due to the change of medium®® », tout simplement parce que « [s]howing is
different from telling as it is from interacting with the story®'® ». Le nouveau regard

critique sur la pratique de I’adaptation permet de remettre en question la méthode critique

$12 BAzIN André, « L’adaptation ou le cinéma comme Digeste », in Esprit, op.cit., p.37.
13 HuTcHEON Linda, A Theory of Adaptation, op.cit, p.6.
%14 STAM Robert, « Introduction : The Theory and Practice of Adaptation», STAM Robert and RAENGO
Alessandra (ed.), Literature and Film. A Guide to the Theory and Practice of Film Adaptation, op.cit., p.15.
315 H

Ibid., p.17
%1 HuTCHEON Linda, A Theory of Adaptation, op.cit, p.124.
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traditionnelle qui vise a détecter et décrire des ressemblances entre le texte et la réécriture
filmique en envisageant les différences en termes de perte; cette pratique se montre
aujourd’hui peu fructueuse.

Envisager 1’adaptation comme ceuvre autonome et produit de la créativité de
I’adaptateur incite a en faire 1’association avec la traduction littéraire. A cet égard notons
la réflexion de Roman Jakobson, dans son ouvrage Essais de linguistique générale. Dans
le chapitre intitulé « Aspects linguistiques de la traduction » consacré aux problémes de la
traduction de la poésie, le théoricien du formalisme russe parle également du procédé de
la réécriture en genéral, y compris l'adaptation cinématographique. Jakobson met en
relief le role important de ’esprit créateur de 1’artiste-adaptateur, ce qui rend la fidélité de
I’adaptation au texte originel impossible et le concept de fidélité inutile : « Seule est
possible la transposition créatrice : transposition a I’intérieur d’une langue - d’une forme
poétique a une autre —, transposition d’une langue a une autre, ou, finalement,
transposition intersémiotique — d’un systéme de signe a un autre —, par exemple de I’art
du langage & la musique, & la danse, au cinéma ou 4 la peinture®!” ».

Dans le domaine de I’adaptation, les théoriciens sont confrontés a 1’idée de
I’interprétation. C’est ici que s’annonce pour 1’adaptateur filmique la liberté artistique
dont les limites sont trés subtiles et ne peuvent guere étre rigoureusement définies.
Comme le note André Gardies, c’est justement par la flexibilit¢ de I’attitude des
adaptateurs par rapport au texte source que se traduit la diversité de formules définissant
les produits réalises: de « adapté de... » a « sur un théme de ... ». Le texte romanesque
devient ainsi comme « une sorte de banque de données », autrement dit « un ensemble
d’instructions », ou le cinéaste puise a son golt ce « qu’il peut tout a loisir retenir,

318 5. Pour sa part, Georges Steiner

sélectionner ou augmenter de ses propres ajouts
soutient que créer 1’ceuvre nouvelle sur la base d’une source littéraire est ce qui légitime
I’interprétation nouvelle®™®. Sous cet angle, le produit littéraire transposé a 1’écran ne se
présente donc pas comme une simple tentative de répétition, d'illustration ou d’équivalent

cinématographique de 1’ceuvre originelle mais plutot comme une ceuvre en soi. Ainsi,

317 JAKOBSON Roman, Essais de linguistique générale: Rapports internes et externes du langage, op.cit.,
p.86.

18 GARDIES André, Le Récit filmique, Paris, Hachette, « Contours Littéraires », 1993, p. 5.

%19 STEINER Georges, Real presences, Chicago, University of Chicago Press, 1989.
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dans son film Un amour de Swann, Volker Schlondorff puise dans le roman de Marcel
Proust « une intrigue, des personnages, une époque, un schéma actantiel, etc., [...], mais
il ne I’épuise pas pour autant®*® », comme le souligne Gardies. Moins qu’en termes de
fidélité, il s’établit plutot la singularité et 1’égalité de deux récits, littéraire et filmique, qui
manifestent, tous les deux, leur valeur artistique, chacun ayant la sienne. Pour résumer
notre réflexion sur ce point, nous reprenons la remarque de Carcaud-Macaire et Clerc :
« [L]’adaptation n'est pas une simple translation d'un texte a un autre, mais création d'un
nouveau texte qui possede sa propre épaisseur, son propre dynamisme, sa propre
autonomie®* ».

La nouvelle perspective de I’adaptation met en valeur 1’aspect complexe et
multidimensionnel de la réécriture dont le lien avec le texte source n’est qu’une de ses
plusieurs facettes, ce qui élargit considérablement le champ de recherche et ouvre de
nombreuses pistes d’analyse a explorer, dont celle que nous suivons dans notre enquéte

analytique.

Traiter I’adaptation filmique : au croisement de vecteurs analytiques
A la recherche du modus operandi

La mise en question de 1’approche traditionnelle de ’adaptation permet d’élargir
considérablement le champ d’analyse en examinant les rapports entre le texte littéraire et
sa reproduction filmique sous divers angles, et cela «non plus sur la base des

équivalences, mais en procédant par différence et contraste®??

», ce qui a rendu possible
notre démarche analytique. L’avantage de cette approche tient aussi a ce qu’elle permet
de mettre en lumiére la spécificité esthétique de deux créations artistiques, tant le texte
littéraire que sa réécriture filmique, en mettant en valeur la singularité unique de 1’écriture
romanesque et la vision créatrice du cinéaste- adaptateur.

Sous cet angle, I’adaptation est appréciée justement pour Ses propres traits, pour son

écart méme, pour tout ce qu’elle véhicule de différent par rapport a I’ceuvre de départ. La

20 GARDIES André, Le récit filmique, op.cit., p. 7.

%21 CARCAUD-MACAIRE Monique et CLERC Jeanne-Marie, Pour une lecture sociocritique de I'adaptation
cinématographique, op.cit., p. 264.

%2 GARDIES André, Le récit filmique, op.cit., 1993, p.7.
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nouvelle perspective critique a relancé la réflexion sur le c6té unique, les avantages et les
contraintes de la réécriture dans les différents domaines de recherche. On commence a
s’intéresser & la fagon dont la réception d’une méme adaptation se différencie
considérablement d’un auditoire a ’autre, d’un pays d’accueil a 1’autre. Les chercheurs
s’interrogent sur les facteurs qui déterminent la spécificité et le destin de la réécriture
filmique. L’exploration de la pratique de la réécriture encourage la recherche des régles,
d’un code de quelque sorte, de ce «quelque chose » qui régit le processus de
transformation de I’ceuvre originelle dans son passage a 1’adaptation. On se penche sur
une certaine « formule », comme le dit Cros, a laquelle obéit le processus de ‘translation’
du message d’un domaine d’art (source littéraire) a 1’autre (film). Carcaud-Macaire et
Clerc s’interrogent sur la question de savoir s’il est « possible de cerner les modes
spécifiques selon lesquels la représentation iconique opére®?® ». Ainsi posée, I’enquéte
analytique s’annonce aussi tentante que compliquée et éprouvante. C’est I’aspect créatif
de I’adaptation qui constitue un défi a surmonter, car une tentative d’établir un mode¢le de
fonctionnement unique, généralisant la pratique de la réécriture, réduirait le spectre infini
de variations et de possibilités d’adaptations. Comme 1’a dit Francois Truffaut, « [aJucune
régle possible, chaque cas est particulier®® ». Pour sa part, Marie Donaldson-Evans
suggeére : « No hard and fast rules govern the way in which novels are made into films,
and this is perhaps as it should be*? ».

Pour résumer rapidement, la question se pose donc dans les termes suivants :
comment expliquer des ressemblances et des écarts entre 1’ccuvre de départ et 1’ceuvre
d’arrivée? quel est le modus operandi derriere le procédé de sélection de ces éléments de
ressemblance et d’écart ? Dans les prochaines pages, nous présentons quelques vecteurs
analytiqgues que nous trouvons productifs et que nous suivons pour interroger les
modalités du changement de sens que subissent deux personnages iconigques par rapport a

leur prototype, héroine de la nouvelle de Maupassant.

%23 CARCAUD-MACAIRE Monique et CLERC Jeanne-Marie, Pour une lecture sociocritique de I'adaptation
cinématographique, op.cit., p.35.

%24 TRUFFAUT Francois, « L’ Adaptation littéraire au cinéma », in La Revue des lettres modernes, vol. V,

n° 36-38, op.cit., p. 243.

%25 DONALDSON-EVANS Mary, Madame Bovary at the movies. Adaptation, Ideology, Context, Amsterdam,
New York, Rodopi, 2009, p. 23.
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La nature dialogique de I’adaptation

Si on définit la réécriture en termes d’interprétation et d’échange, I’adaptation se
formule, comme pratique, dans les termes suivants : adapter, cela apparait comme une
tentative de nouer une sorte de dialogue interculturel, entre les époques, les sociétés, les
idéologies, les cultures, les visions du monde et les univers imaginaires. Dans cette
perspective, les visions artistiques de créateurs des ceuvres se complétent par
I’intermédiaire de 1’adaptation 1’une I’autre. Parmi les facteurs qui entrent en jeu dans la
pratique de 1’adaptation, Hutcheon souligne I’importance du contexte historique dans
lequel se trouve 1’adaptateur : « There is a kind of dialogue between the society in which
the works, both the adapted texte and adaptations, are produced and that in which they are
received, and both are in dialogue with the works themselves®?®. » 11 arrive parfois qu’un
nouveau regard adaptateur, non-conventionnel, voire controverse, offre une lecture toute
nouvelle, fraiche et originale, d’une ceuvre littéraire bien connue en en bouleversant ainsi
la réception traditionnelle®*’. Dépassant ainsi sa valeur purement esthétique, 1’adaptation
manifeste son univers complexe et hétérogene en tant que produit culturel ayant une
dimension historique, produit qui se situe dans le temps et I’espace historique de son
époque de production et, a la fois, posséde une dimension pluritemporelle et
interculturelle a travers ses plusieurs attaches a 1’ceuvre source et & nombreux d’autres
textes. La reécriture filmique devient ainsi un organisme a utilisation unique.

Parmi les etudes théoriques qui offrent une nouvelle lecture de la réécriture, notons
surtout les écrits de Bakhtine. Les notions conceptuelles telles le dialogisme,
I’hétéroglossie, la bivocalité, le chronotope, élaborées par Bakhtine par rapport au roman,
sont largement reconnues par les spécialistes dans divers domaines de recherche. Stam
souligne surtout la productivité analytique des concepts du chronotope et du dialogisme®*®
dans le domaine du cinéma en général et dans celui de I’adaptation filmique en

particulier. Si la notion du dialogisme est particulierement fructueuse pour étudier

%26 HuTCHEON Linda, A Theory of Adaptation, op.cit, p.149.

%27 |bid. Hutcheon offre de nombreux exemples sur ce point. Voir aussi la lecture analytique de quelques
adaptations de Carmen, nouvelle de Mérimée (p.153-167).

%28 STAM Robert, « Introduction : The Theory and Practice of Adaptation», STAM Robert and RAENGO
Alessandra (ed.)., Literature and Film. A Guide to the Theory and Practice of Film Adaptation, op.cit.,

p. 26-27.
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I’adaptation, c’est que dans la logique du dialogisme bakhtinien, 1’ceuvre littéraire, en tant
que pratique culturelle discursive, est saturée d’autres textes «not only throught
recognizable citations but also through a subtle process of indirect textual relays®*° ».
Dans cette perspective, toutes les ceuvres littéraires modernes sont alors des
interprétations et des adaptations de textes précédents. Ce qui est important dans le
chronotope, c’est surtout sa dimension historique, ce qui permet d’historiciser « our
undestanding of space and time of both film and novel », comme le note Stam.
Fournissant « diegetic fictional environments implying historically specific constellations
of power », le chronotope est « ideally suited » pour le domaine du cinéma, car les nceuds
d’indices spatio-temporels sont particulierement importants dans les films, ils se
matérialisent dans un certain sens en devenant visibles, explicites*®. Le potentiel du
modele chronotopique comme instrument heuristique dans le domaine de 1’adaptation est
étudié dans les travaux de Tara Collington qui en souligne la dimension historique au
niveau du contexte et de la réception®.

Les notions bakhtiniennes constituent une source d’inspiration majeure pour notre
étude. Elles permettent d’étudier en profondeur I’historicité et la socialité des images
filmiques issues d’une source littéraire, d’interroger D’interaction de diverses Vvoix
discursives, historiques, sociales, idéologiques, qui habitent les strates profondes de
I’expression artistique & travers I’intrication des langages de différents textes dont le texte
d’inspiration et de nombreux autres, par le biais de la bataille des paroles antagonistes,
par le mélange de styles et de genres, bref toutes ces voix discursives dont est constituée

I’hétéroglossie de I’ceuvre artistique.

L’historicité et la socialité de |’adaptation cinématographique

La question de la poétique historique de I’adaptation filmique est directement liée a

celle des produits cinématographiques en général. Il faut noter que les champs de

29 |pid., p. 27.

%0 |pid., p.26.

%1 COLLINGTON Tara L., « "History is not just a thing of the past": The chronotopic transpositions of La
Reine Margot », in Lit: Literature Interpretation Theory, vol. 13, iss. 2, 2002, p. 97-116; COLLINGTON Tara,
« The Chronotope and the Study of Literary Adaptation: The Case of Robinson Crusoe », in Bakhtin’s
Theory of the Literary Chronotope: Reflections, Applications, Perspectives, BEMONG Nele, BORGHART
Pieter, DOBBELEER Michel De et al.(ed..), Gent, Academia Press, 2010, p.179-193.
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recherche sur I’esthétique historique du langage cinématographique et sur la valeur
sociale du cinéma se présentent a 1’heure actuclle en état de développement, comme
I’observent certains spécialistes, ce qui est dd, entre autres facteurs, au fait que le cinéma
est un art relativement récent, sans longue histoire. Ainsi, en 2007, Amal Bou Hachem et
Fabio La Rocca constatent la situation insatisfaisante de 1’état de recherche dans ce
domaine en France : «[...] 'intérét qu’ont porté les théoriciens des sciences sociales sur
I’image filmique reste encore marginal, mis a part Edgar Morin et Pierre Sorlin, dont les
travaux n’ont malheureusement pas rencontré un vrai prolongement332 ».

Pourtant, I’intérét a la dimension historique et sociale de I’image cinématographique
n’est pas nouveau, et la question sur ce point fut déja posée dans les travaux de
théoriciens du cinéma, d’une fagon ou d’une autre. Le fondement fut déja posé des 1964,
notamment par Metz. Le fondateur de la sémiologie du cinéma propose la notion du
« langage » cinématographique qui comprend une combinatoire de systemes et de codes
propre au cinéma, autrement dit un systeme de signification particuliére. La nouveauté de
la conception du langage cinématographique tient a ce qu’elle s’oppose a celle qui traite
le produit du cinéma comme langue et dont se servent les théoriciens abordant le cinéma
sous I’angle linguistique®*®. Chez Metz, le plan est envisagé comme discours et non pas

834 d’ou I’historicité du film narratif. En tant

comme un signe, unité simple de la langue
que langage et comme 1’univers du discours, le film de fiction s’avére donc un document
culturel, historique et social, une source d’informations qui «nous "dit" ** bien des
choses » a propos de la société qui 1’a produit et du contexte historique ou ce document a
été produit. C’est déja a 1I’époque de la naissance du cinéma que les voix se lévent pour
mettre en valeur les films de fiction en tant que documents historiques, authentiques,

objectifs et précis®*®. En 1993, Richard Taylor observe que le cinéma et I’histoire du

%2 Bou HACHEM Amal et LA RoccA Fabio, « Avant-propos », in Sociétés. Image filmique, vol. 2, n° 96,
2007, p.8, [En ligne] URL : <http://www.cairn.info/revue-societes-2007-2-page-5.htm>

%3 MEeTz Christian, « Le cinéma : langue ou langage? », in Communications, vol. 4, n° 4, 1964, p. 52-90;
METz Christian, Langage et cinéma, Paris, Larousse, 1971.

¥4 MeTz Christian, Langage et cinéma, op.cit., p.6.

%5 MEeTz Christian, « Le cinéma : langue ou langage? », in Communications, op.cit., p.61.

%36 Est intéressante a cet égard la réflexion de Boleslas Matuszewski, caméraman polonais, publiée dans le
pamphlet Une nouvelle source de I'histoire: création d'un dép6t de cinématographie historique qui parait
dans Le Figaro le 25 mars 1898. Voir : MATUSZEWSKI Boleslas, « A new source of history: the creation of a
depository for historical cinematography », trans. Julia BLOCH FREY, in Cultures 2, n° 1, 1974, p. 219-222.
Sur I’importance de 1’étude de Matuszewski, voir les auteurs suivants: CHARDERE Bernard, Le roman des
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cinéma sont, plus qu’une autre forme d’art, immergés dans et conditionnés par le contexte
historique « and this context has various strands : the aesthetic or artistic, the political, the
social, the technological, the economic, and the industrial and/or organisational are
factors that are all at play**” ». Taylor souligne I’état plutdt avancé dans ce domaine
d’analyse par rapport aux autres : « Cinema historians, both East and West, have realized
this better than cultural historians in other fields, principally those of literature who — at
least in the West — have persisted in examining literary texts in isolation®® », Dans ce
champ de recherche sont particulierement implorants les travaux de Georges Friedmann
et d’Edgar Morin selon lesquels « tout film, méme s’il est un film d’art, ou d’évasion,
méme s’il traite du réve ou de la magie, doit étre traité comme une chose [dont les
caractéristiques] sont capables de nous éclairer sur les zones d’ombre de nos sociétés,
zones qui constituent ce qu’en d’autres mots on appelle les représentations, I’imaginaire,
’onirisme ou 1’affectivité collective>> ». D’apres Yann Darre, si le film est un document
social en tant qu’art c’est que la catégorie "art" est « une catégorie historiquement et
socialement constituée®* ».

La question des rapports entre le cinéma et le social est abordee par les chercheurs
dans les différentes perspectives et par diverses méthodes d’analyse. Il importe de noter a
ce point que la frontiére se brouille souvent entre la sociologie du cinéma et la

sociocritique. La plupart de travaux qui étudient la dimension sociale du cinéma adaptent

Lumiere: le cinéma sur le vif, Paris, Gallimard, 1995, p. 423; HOUSTON Penelope, Keepers of the frame:
the film archives, London, British Film Institute, 1994, p. 10. En 1915, D.W. Griffith, le célébre cinéaste
américain de 1’ére du cinéma muet, prévoit une véritable révolution dans 1’enseignement de 1’histoire qui
serait fait, selon lui, par le recours au cinéma, et cela notamment grice a 1’objectivité de I’image
cinématographique. Voir sur ce point: NORTH Michael, Camera Works: Photography And The Twentieth-
century Word, Oxford, New York, Oxford University Press, 2005, p.111; SCHICKEL Richard, D.W. Griffith:
An American Life, New York, Hal Leonard Corporation, 1996 [1986], p.301.
%7 TAYLOR Richard, « Red stars, positive heroes and personality cults », in Stalinism and Soviet Cinema,
;I;SAYLOR Richard and SPRING Derek W. (ed.), London and New York, Routledge, 1993, p. 70.

Ibid.
%9 Cité dans ETHIS Emmanuel, « De Kracauer & Dark Vador, prises de vue sur le cinéma et les sciences
sociales », in Sociétés, vol. 2, n° 96, 2007, p. 13. Selon d’autres spécialistes dont Thomas H. Guback, le
social du produit cinématographique s’explique par ’essence méme du septieme art en tant qu’entreprise
commerciale. C’est notamment par sa « nature commerciale » que le cinéma refléte les besoins et les go(ts
de la société devenant, en méme temps, un moyen de satisfaire ces besoins et ces golts. Voir : GUBACK
Thomas H., « Derriére les ombres de I’écran : le cinéma américain en tant qu’industrie », in La Sociologie
du cinéma. Sociologie et sociétés, wvol.8, n° 1, 1976, p.5-24, [En ligne] URL:
<http://id.erudit.org/iderudit/001317ar> DOI: 10.7202/001317ar
¥9 DARRE Yann, Histoire sociale du cinéma francais, Paris, La Découverte, « Repéres », 2000, p.5.
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la perspective sociologique du cinéma®*, alors que les contributions critiques qui
s’engagent d’apporter le regard sociocritique sur les produits du septieme art sont
minoritaires. Angenot souligne 1’état de recherche insuffisant dans le domaine de la
sociocritique du cinéma, y compris I’adaptation filmique, dans la derniere décennie du
XX® siecle ou les «analyses [sont] trop peu nombreuses, de l'interdiscours - ou de
l'intersemiosis - cinéma/fiction imprimée®* ». Cette méme constatation est reprise une
année plus tard par Cros, théoricien de 1’école francaise de la sociocritique, notant que le
champ de recherche confrontant texte littéraire et film dans une perspective sociocritique
est « pratiquement inexploré jusqu’a ici®® », L’age jeune du cinéma par rapport aux
autres arts, surtout par rapport a I’art littéraire, en est considéré comme 1’un des facteurs :
«la sociologie de la littérature remonte aux temps les plus anciens de la prise de
conscience et de la théorisation du politique et du littéraire®** », alors que le processus de
la reconnaissance du cinéma aupres des chercheurs en tant qu’objet scientifique valable
pour la sociologie est lent et connait des obstacles®?. La supériorité de I’expression écrite
par rapport a I’iconique se manifeste aussi au niveau de la réception. Aupres du public, la
réputation de la littérature en tant que « sa majesté le dire », comme le disait Jean-Luc
Godard>*, est profondément enracinée dans la culture occidentale, alors que le cinéma ne
demeure qu’un objet de divertissement. Une situation pareille se constate dans le domaine
de recherche. D’aprés Darré, le « vide relatif » dans la sociologie du cinéma s’explique

par le fait que « la littérature sur le cinéma [...] qu’elle soit de I’ordre de la critique, de la

341 , . . ., . .
Sur ’avancement de la sociologie du cinéma en France en tant que discipline voir : LEVERATTO Jean-

Marc, « La Revue internationale de filmologie et la genése de la sociologie du cinéma en France », in
Cinémas : revue d'études cinématographiques /Cinémas: Journal of Film Studies, vol. 19, n° 2-3, printemps
2009, « Lafilmologie, de nouveau », p. 183-215.

¥2 ANGENOT Marc et ROBIN Régine, La sociologie de la littérature : un historique, op.cit., p.96, note 19.

3 Cros Edmond, « Préface », CARCAUD-MACAIRE Monique et CLERC Jeanne-Marie, Pour une lecture
sociocritique de I'adaptation cinématographique, op.cit., 1995, p.7.

%4 ARON Paul et VIALA Alain, La Sociologie de la littérature, Paris, Presses Universitaires de France, 2006,
p.3.

5 Sur la bataille pour la reconnaissance artistique du champ cinématographique, voir les contributions a
I’ouvrage collectif suivant : DUVAL Julien et MARY Philippe (éd.), Cinéma et intellectuels. La production
de la légitimité artistique. Actes de la Recherche en Sciences Sociales, n° 161-162, mars 2006, Paris, Seuil,
2006.

%8 GoDARD Jean-Luc, « Lettre aux Cahiers », in Cahiers du cinéma, n° 508, décembre 1996, p.16.
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sémiologie ou de I’histoire, ne jouit pas du méme prestige que la critique littéraire ou
I’histoire de Part®* ».

Ce «vide relatif » se manifeste également au niveau des outils d’analyse. Alors que
le fondement, épistémologique et méthodologique, est bien élaboré pour traiter la
dimension sociale des produits de I’art littéraire, dans le domaine du cinéma, dont la
technique est relativement récente, des problémes s’imposent dans la base notionnelle et
dans la fagcon d’explorer I’historicité et le social du langage de I’art iconique. Bon nombre
de sociologues de films se servent « des approches inspirées par la sociologie de la
littérature plutdt que de prendre directement en compte les spécificités du cinéma »,
comme le constate Emmanuel Ethis®*®. Darré observe que la recherche « traditionnelle »
sur le cinéma, « celle des grandes synthéses [...] traitait a la fois cinéma comme industrie,
comme outil scientifique ou pédagogique, etc., et surtout comme art, mais en articulant
assez peu différentes définitions>*® ».

Les chercheurs qui étudient le cinéma comme un phénomene social adoptent
diverses perspectives et ont recours a diverses méthodes d’analyse. Ethis précise sur ce
point que «la sociologie du cinéma s’est développée dans trois principaux domaines :
I’étude du cinéma en tant qu’industrie culturelle et de ses aspects socio-économiques
[...], Pétude de la représentation du monde social par le cinéma [...] et I’étude du cinéma

en tant qu’institution sociale de production et de réception culturelle et artistique‘q"r’O ».

%7 DARRE Yann, Histoire sociale du cinéma francais, op.cit., p.110.

8 ETHIS Emmanuel, « De Kracauer a Dark Vador, prises de vue sur le cinéma et les sciences sociales », in
Sociétés, op.cit., p. 12.

%9 DARRE Yann, Histoire sociale du cinéma francais, op.cit., p.4. La posture adoptée par plusieurs
spécialistes envers le cinéma comme champ doté de dimension commerciale pourrait étre résumée par la
célebre formule d’André Malraux qui termine, en 1939, son esquisse sur la psychologie du cinéma en
termes suivants : « Le cinéma est un art, par ailleurs c'est aussi une industrie ». MALRAUX André, Esquisse
d’une psychologie de cinéma, 1939. Cité dans: Bou HACHEM Amal et LA RoccAa Fabio, « Avant-
propos », in Sociétés, vol. 2, n° 96, op.cit. Contestant le point de vue traditionnel, Edgar Morin affirme que
le cinéma est plus qu’'un art et une industrie, c’est 1’dme des masses, de la foule, masse de réves,
d’affectivité, d’images, bouillonnement d’humanité, au plus proche de la vie et du réel. Voir : MORIN
Edgar, Le cinéma ou [’homme imaginaire, Paris, Editions de Minuit, 1956.

%0 ETHis Emmanuel, Sociologie du cinéma et de ses publics, Paris, Armand Colin, 2005, p. 7. Dans ses
travaux, Emmanuel Ethis met ’accent sur la problématique des publics et étudie la relation entre le cinéma
en tant que fais social et sa réception par les publics. Le cinéma est vu « comme un profond témoignage
culturel des générations de spectateurs qu’il accompagne » (lbid.). Dans la lignée de contributions
sociologiques du cinéma, notons aussi celles qui étudient la question de I’influence de la fiction filmique
sur les pratiques socioculturelles. Ainsi, Thomas H. Guback explore la fagon dont le produit de I’industrie
du cinéma touche aux aspects les plus profonds de 1’ame et de la conscience collective des peuples, « car
ce qu’on nous montre du monde et de ses réalités influence inévitablement notre compréhension et notre
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Dans son ouvrage éclaircissant, A Theory of Adaptation, Hutcheon explore une large
panoplie d’enjeux théoriques de I’adaptation comme pratique et produit. En appliquant le
regard de sociologue, Hutcheon cherche a cerner les raisons pour lesquelles I’ceuvre
source subit des changements dans son passage a 1’ceuvre d’arrivé et s’interroge Sur
I’ensemble des facteurs extéricurs déterminant ce processus parmi lesquels sont la
censure, les raisons d’ordre politique, les questions budgétaires, la motivation
personnelle.

Pour ce qui est des adaptations nombreuses de la nouvelle de Maupassant, « Boule de
suif », la question suivante ne tarde pas a surgir: I’intérét récurrent que le cinéma
manifeste pour la mésaventure de célebre femme galante qui prend le large est-il innocent
en soi? Peut-on attribuer cet attachement a une motivation spontanée d’ordre personnel
de la part des cinéastes ? Dans quelle mesure le sursaut d’intérét pour la prostituée
patriotique est-il en rapport de causalité avec les conditions sociohistoriques respectives
de deux adaptations ? La question n’est pas aussi simple qu’on pourrait y croire.

Thierry Groensteen met en relief la portée de cette question théorique : «[L]a
question du lien motivé et des affinités spontanées qui pourraient exister entre un systéme
sémiotique donné, d'une part (systeme homogene comme la littérature ou composite
comme la BD et le cinéma), et un répertoire thématique fini, d"autre part, constitue un
enjeu théorique dimportance®* ». Pourquoi donc s’engager dans la réécriture ? Les
raisons en sont nombreuses, comme le montre Hutcheon, dés 1I’engagement politique et la
censure aux considérations financiéres et motifs personnels. Sans diminuer le poids de
motivations personnelles, Hutcheon accorde également I’importance aux facteurs d’ordre
historico-culturel dont le processus d’adaptation subit I’influence: « adapter’s deeply

personal as well as culturally and historically conditioned reasons for selecting a certain

niveau de conscience. Le cinéma, comme d’autres médias, agit sur notre mode de penser ». Voir : GUBACK
Thomas H., « Derriére les ombres de 1’écran : le cinéma américain en tant qu’industrie », in La Sociologie
du cinéma. Sociologie et sociétés, vol. 8. n° 1, 1976, p. 9, op.cit. Marc Ferro parle de quatre modes selon
lesquels le cinéma peut étre envisagé comme un témoignage social. L’un de ces modes s’exerce a travers la
facon dont le cinéma agit sur la société elle-méme ; en effet, certains films parviennent non seulement a
transporter, exalter et émouvoir leurs spectateurs mais aussi a engendrer des sentiments d’embarras,
d’inconfort et de malaise. VVoir : FERRO Marc, Cinéma et histoire, Denoél/Gonthier, Paris, 1977, p. 25).

%1 GROENSTEEN Thierry, « Fiction sans frontiéres », in La Transécriture. Pour une théorie de I'adaptation.
Littérature, cinéma, bande dessinée, théatre, clip, in GAUDREAULT André et GROENSTEEN Thierry (dir.),
op.cit., p. 9-29.
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work to adapt and the particular way to do so should be considered seriously by
adaptation theory, even if this means rethinking the role of intentionality in our critical

1352 5. Carcaud-Macaire et Clerc mettent I’accent surtout sur le

thinking about art in genera
contexte sociohistorique, culturel et esthétique par lequel est determiné le choix du texte
de départ par 1’adaptateur « privilégiant certains éléments qui seront actualisés par la
réécriture filmique, et en rejetant d’autres qui resteront a 1’état de virtualités aux marges
du scénario®™? ». Bakhtine souligne la portée des facteurs sociohistoriques et culturels de
I’époque dont la créativité de 1’auteur-artiste subit inévitablement 1’influence : « L’auteur
lui-méme et ses contemporains voient, appréhendent et évaluent tout d’abord tout ce qui

134 ». Pour

est le plus proche de leur présent. L’auteur est captif de son époque, son rée
Volosinov, « la conscience individuelle ne peut pas expliquer quoi que ce soit, mais au
contraire, c¢’est elle-méme qui doit étre expliquée par le milieu idéologique et social. La

3% ». Ces éclaircissements

conscience individuelle est un fait idéologique et socia
incitent a repenser la pratique de 1’adaptation et & nuancer la motivation de I’adaptateur
dans la transposition d’une ceuvre artistique dans des créations postérieures ou dans
d’autres arts. Cela nous permet d’avancer ’hypothése que I’intérét de deux cinéastes,
soviétique et francais, pour la nouvelle de Maupassant dépasse des raisons d’ordre
personnel de I’adaptateur et témoigne, entre autres facteurs, une certaine préoccupation
d’ordre socioculturel ou politique, que ce soit une problématique d’actualité, une tension
dans la société, qu’il s’agisse d’un processus en état de germination ou bien celui en
pleine marche.

Il importe de souligner que tout en considérant la fiction littéraire et filmique comme
un fait social, les deux champs de recherche de la sociologie culturelle critique, dont la
sociologie proprement dite et la sociocritique, ne se confondent pas. Ce qui les differe

c¢’est que la sociocritique s’occupe du texte en « n‘envisageant I"ailleurs™ social que dans

%52 HuTCHEON Linda, A Theory of adaptation, op.cit., p. 95.

%3 CARCAUD-MACAIRE Monique et CLERC Jeanne-Marie, Pour une lecture sociocritique de I'adaptation
cinématographique, op.cit., 1995, p.37.

%4 BAKHTINE Mikhail M., « Otvet na vopros redakcii "Novogo mira" » [Réponse & la question de la
rédaction Novyj Mir], in Sobranie socinenij, vol. 6 [(Euvres], p.455 (nous traduisons).

%5 VoLosmnov Valentin N., Marxisme et philosophie du langage. Les problémes fondamentaux de la
méthode sociologique dans la science du langage, op.cit, p.135 (souligné dans le texte).
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la maniére dont il s'y inscrit™®® ». En distinguant deux domaines critiques étudiant la
socialit¢ du cinéma, Angenot précise qu’«[i]l y a méme a proprement parler une
sociocritique du récit cinématographique®’ ». La sociocritique du cinéma, par analogie
avec celle de la littérature, ne réduit pas I’image cinématographique a un simple reflet du
réel et des structures sociales®®. En revanche, la sociocritique s’intéresse & ce qui se
trouve derriére I’intention de I’auteur, dans les couches profondes du texte plutot que dans
les « contenus de surface®® », autrement dit, le questionnement sociocritique du cinéma
interroge des multiples formes d’inscription du discours social dans la texte filmique3®. Il
convient de préciser que le mot « texte » est pris dans le sens large, que ce soit un texte
littéraire ou un récit filmique. En cela, nous suivons les théoriciens de la sociocritique qui
considérent comme « texte » n’importe quel produit du dispositif sémiotique, scriptural,
iconique, musical, etc®®.

En ce qui concerne I’adaptation cinématographique de la fiction littéraire, sa socialité
est mise en relief par les théoriciens dans deux domaines d’art, cinéma et littérature. Les

spécialistes du cinéma s’intéressent quant a eux surtout a la piste sociologique. Dudley

%6 CARCAUD-MACAIRE Monique et CLERC Jeanne-Marie, Pour une lecture sociocritique de I'adaptation
cinématographique, op.cit., p.19. Angenot et Robin mettent en lumiére la différence entre deux champs
littéraires qui s’intéressent chaque a sa fagon a la socialité des textes : ANGENOT Marc et ROBIN Régine, La
sociologie de la littérature : un historique, op.cit.

%57 ANGENOT Marc et ROBIN Régine, La sociologie de la littérature : un historique, op.cit., p.96, n.19.

%58 Sur la différence entre les deux champs de critique littéraire, voir : ROBIN Régine, « De la sociologie de
la littérature a la sociologie de I'écriture : le projet sociocritique », in Littérature, vol. 70, n ° 70, 1988,
Médiations du social, recherches actuelles, p. 99-109, [En ligne] URL :
</web/revues/home/prescript/article/litt_0047-4800_1988 num_70 2 2284>

%9 CARCAUD-MACAIRE Monique et CLERC Jeanne-Marie, Pour une lecture sociocritique de I'adaptation
cinématographique, op.cit., p. 20.

%0 parmi les ouvrages récents qui se démarquent dans ce domaine d’analyse, voir : BEAURAIN Nicole,
PASSEVANT Christiane, PORTIS Larry et al. (éd.), Le Cinéma populaire et ses idéologies. L’Homme et la
société, Paris, L’Harmattan, 2004.

%1 Angenot et Robin soulignent la vocation proprement littéraire de la sociocritique qui est définie comme
« une théorie d’analyse du texte littéraire ». Voir sur ce point : ROBIN Régine, Le Réalisme socialiste. Une
esthétique impossible, op.cit., p. 100-101. Or, cela n’empéche pas ’auteure de poser un regard sociocritique
sur quelques films soviétiques réalisés sous le signe du concept du réalisme socialiste. En revanche,
Edmond Cros, Monique Carcaud-Macaire et Jeanne-Marie Clerc emploient le terme « texte » dans un sens
plus large, par rapport tant aux formes littéraires qu’aux ceuvres filmiques. Voir : CRos Edmond, Theory
and Practice of Sociocriticism, op.cit.; CARCAUD-MACAIRE Monique et CLERC Jeanne-Marie, Pour une
lecture sociocritique de l'adaptation cinématographique, op.cit. Le Manifeste du Centre de recherche
interuniversitaire en sociocritique des textes apporte une précision nette sur ce point : « [...] n’importe quel
fragment de discours peut étre considéré comme un texte : on peut faire I’étude sociocritique d’une
chronique sportive, d’un faire-part de décés, d’un slogan politique, d’une recette de cuisine ». Voir :
Manifeste du Centre de recherche interuniversitaire en sociocritique des textes (CRIST), [En ligne]
URL :<http://www.site.sociocritique-crist.org/p/manifeste.htm|>
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Andrew souligne la nécessité d’une nouvelle approche méthodologique dans 1’étude de
I’adaptation et dit que le temps est venu « for adaptation studies to take a sociological
turn®*? », D’aprés R. Barton Palmer, « [s]ociologically conceived, the field [...] might
attempt answering this central question: "How does adaptation serve the cinema?" *® ».
Comme le soutient Mathilde Labbé, la transposition filmique du patrimoine littéraire
« pourrait donner lieu a une analyse sociologique pour montrer ce qu'un média jeune
comme le cinéma permet en termes de diffusion®® ». Les différents enjeux de
I’adaptation comme pratique culturelle sont au centre d’attention des auteurs de I’ouvrage
collectif La Transécriture. Pour une théorie de I'adaptation. Littérature, cinéma, bande
dessinée, théatre, clip, paru sous la direction d'André Gaudreault et Thierry
Groensteen®®,

Pour ce qui est de la perspective proprement sociocritique de 1’adaptation filmique de
la fiction littéraire, les contributions sont peu nombreuses dans ce domaine de recherche,
comme nous 1’avons noté plus haut. Se démarquent surtout les travaux fondamentaux
d’Edmond Cros, 1’ouvrage de Monique Carcaud-Macaire et Jeanne-Marie Clerc et
I’étude de Pierrette Malcuzynski qui adoptent différents angles de vision sur 1’adaptation
et ont recours a différentes approches analytiques®®. Les réflexions de ces théoriciens
nous ont aidés a déterminer 1’approche méthodologique et les outils d’analyse dont nous

nous servons dans cette étude.

%2 ANDREW Dudley, « Adaptation », in Film Theory and Criticism: Introductory Readings, BRAUDY Leo
and MARSHALL Cohen (ed.), 5" edition, New York, Oxford University Press, 1999, p.458.

%3 pALMER R. Barton, « A Sociological Turn of Adaptation Studies: The Example of Film Noir », in A
Companion to Literature and Film, STAM Robert and RAENGO Alessandra ( ed.), Blackwell , Malden, 2004,
p. 259.

%4 LaBBE Mathilde, « Ce que le cinéma fait & "Boule de suif" » », in Fabula-LhT, n° 2, Ce que le cinéma
fait a la littérature (et réciproquement), décembre 2006, [En ligne] URL:
<http://www.fabula.org/lIht/2/Labbe.html|> .

%5 GAUDREAULT André et GROENSTEEN Thierry (dir.), La Transécriture. Pour une théorie de I'adaptation.
Littérature, cinéma, bande dessinée, théatre, clip, op.cit.

%% Cros Edmond, Theory and Practice of Sociocriticism, op.cit; CRos Edmond, Le sujet culturel,
sociocritique et psychanalyse, Paris, L’Harmattan, 2005; CARCAUD-MACAIRE Monique et CLERC Jeanne-
Marie, Pour une lecture sociocritique de l'adaptation cinématographique, op.cit.; MALCUZYNSKI M.-
Pierrette. Entre-dialogues avec Bakhtin, ou Sociocritique de la [dé]raison polyphonique, op.cit. La
sociocritique d’Edmond Cros, co-fondateur de 1’école frangaise de la sociocritique, considére le sujet
culturel comme le nceud qui se trouve a ’articulation de trois formations, sociale, idéologique et discursive.
Monique Carcaud-Macaire et Jeanne-Marie Clerc s’appuient sur les théories de la réception et introduisent
le concept du Tier interprétant pour mettre en relief une étape intermédiaire dans le processus de
I’adaptation. L’approche analytique proposée par Pierrette Malcuzinski met en application le concept
bakhtinien de la polyphonie dans la perspective de la sociocritique.
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Notre analyse sociocritique se propose d’examiner dans quelle mesure 1’intrusion du
monde extérieur dans 1’ceuvre artistique détermine le changement de la signification du
protagoniste en passant du texte source a la réécriture. Cela implique I’étude stylistique
et sociodiscursive de la nouvelle de Maupassant en vue de sa corrélation avec ses deux
adaptations filmiques, ce qui permettra d’approfondir I’interprétation littéraire et
discursive de I’héroine de la nouvelle et celle de ses réincarnations réaccentuées. Nous
croyons que 1’appui sur I’étude du texte source est indispensable si on entreprend de
confronter une ceuvre artistique avec son adaptation dans la perspective sociocritique.
Dans cette logique, nous suivons Carcaud-Macaire et Clerc lorsqu’elles proposent
d’étudier 1’adaptation filmique en la mettant en rapport avec le texte-support, dans la
mesure ou ce dernier est envisagé comme produit culturel, imprégné lui aussi des
formations discursives qui sont révélatrices de leur contexte sociohistorique®®’. Interroger
I’ceuvre originelle et son adaptation dans la perspective sociocritique, ¢’est donc comparer
le matériel textuel en rapport avec les données discursives dont « le texte littéraire et film
sont chacun porteurs®® » et qui s’introduisent dans tous les niveaux du texte. Nous nous
inspirons aussi de la réflexion de Bakhtine sur la stratégie analytique a adopter pour
étudier le processus de réaccentuation que les ceuvres classiques subissent dans des
ceuvres artistiques postérieures ou lors du procédé de transposition dans d’autres arts.
Ainsi, étudier ’adaptation « impose de tenir compte sérieusement de ce processus », ce
qui implique 1’étude stylistique de I’ceuvre source qui passe par la réaccentuation :
« correlater strictement le style que nous étudions avec le fond dialogique du
plurilinguisme propre & son temps®®®». Cette approche offre I’avantage d’enrichir
I’analyse contrastive en permettant d’étudier les écarts entre les ceuvres au niveau
profond, la ou se révelent les différences d’ordre socioculturel et idéologique. Cela
semble d’autant plus important s’il s’agit d’une ceuvre du passé. Enfin, et surtout, revisiter

le texte a travers sa réécriture filmique permet de mettre en valeur la spécificité et les

%7 CARCAUD-MACAIRE Monique et CLERC Jeanne-Marie, Pour une lecture sociocritique de I'adaptation
cinématographique, op.cit.

%8 Ibid., p.208.

%9 BAKHTINE Mikhail, Esthétique et théorie du roman, op.cit., p.233.
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traits singuliers de celui-ci et d’en apprécier davantage, car « a text has an important life
of its own®™ ».

L’orientation discursive de trois récits, historique, sociale et idéologique, cerne
I’horizon de notre enquéte analytique et demande non seulement une large étendue du
champ de données historiques et socioculturelles a arpenter, mais aussi la rigueur
scientifique et une certaine audace interprétative a la fois. C’est ce qui pose un certain
défi a notre démarche analytique. Nous tenons également a souligner que 1’étendue et la
profondeur du champ d’analyse qui embrasse trois ceuvres artistiques, originaires de trois
contextes historiques, socioculturels et politiques, plusieurs perspectives et grilles
analytiques, et la largeur du champ de données a considérer, ces paramétres déterminent a
priori la longueur de cette étude qui peut paraitre inhabituelle pour la dissertation

doctorale.

%0 MARCHALONIS Shirley, «Filming the Nineteenth Century: Little Women », in Nineteenth-Century
Women at the Movies: Adapting Classic Women'’s Fiction to Film, TEPA LUPACK Barbara (éd.), Bowling
Green, OH, Bowling Green State University Popular Press, 1999, p.257.
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PREMIERE PARTIE

La poétique maupassantienne :

au croisement des poétiques
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Avant-propos

Cette premiére partie se penche sur la vaste question qu’est la spécificité esthétique
essentielle de D’écriture de Maupassant mais sans toutefois avoir 1’ambition d’&tre
exhaustive (le format de cette réflexion rend une telle démarche impossible a
entreprendre). La partie est structurée autour de deux vecteurs de questionnement. Il
s’agit de mettre en lumiére quelques traits saillants de 1’esthétique maupassantienne. 1l est
aussi question d’étudier 1’articulation de certains aspects stylistiques dans la nouvelle
« Boule de suif ».

Tenir compte des modalités de la poétique maupassantienne parait indispensable en
vue de cerner le dispositif discursif qui se transcrit dans la nouvelle et, par la suite, de
confronter le portrait de I’héroine a celui de ses avatars filmiques. La nécessité
d’interroger le récit sous cet angle découle du fait que le dispositif discursif s’y concrétise
par le travail du texte et les éléments de sa poétique esthétique. Comme le souligne
Bakhtine, « [l]iterary language is a highly distinctive phenomenon, as is the linguistic

371 \
», C’est notamment a travers les

consciousness of the educated person who is its agent
aspects de style distincts deéterminant la spécificité du texte romanesque que s’y
introduisent les voix sociales en interaction dialogique. Autrement dit, I’hétéroglossie
sociale, cette diversité de langages sociaux et de voix individuelles, est représentée
artistiquement dans le roman: «Language [is] an artistically complete image of
characteristic human way of sensing and seeing the world »; « language of the novel
becomes an artistically organized system of languages »; « the living heteroglossia [is]
introduced in the novel and artistically organized within it*’* ». Dans la perspective
sociocritique, on a affaire, dans le texte romanesque, a un type de processus qui s’opére
par la « transformation des stratégies discursives en stratégies narratives »; « la narrativité
n’existe qu’au sein du rapport particulier qu’elle entretient avec ce que les stratégies

discursives auront textuellement mis en place », comme le formule, pour sa part,

%1 BAKHTIN M. M., The Dialogic Imagination. Four Essays, HOLQUIST Michael (ed.), trans. Caryl
EMERSON and Michael HoLQuisT, Austin, University of Texas Press, « University of Texas Press Slavic
Series », n°1, 2011 [1981], p.294.

%72 Ibid, p. 370, 410, 308 respectivement.



104

Malcuzynski®".

Nous suivons Malcuzynski dans sa proposition d’adopter un angle
d’analyse complexe dans le cadre d’une enquéte sociocritique d’une ceuvre artistique.
C'est-a-dire que saisir la signification d’un phénoméne textuel implique de I’interroger a
travers ses trois facettes : « [C]’est rendre compte de la dimension valeur du texte, de sa
spécificité esthétique, et rendre raison de sa socialité’* ».

Dans cette optique, 1’examen des faits de style et de composition artistique de
« Boule de suif » se veut comme une partie intégrante de I’investigation sociodiscursive,
dans la mesure ou il permettra de saisir le réseau des éléments esthétiques et narratifs en
tant que concrétions textuelles de 1’investissement des discours. Dans la logique de notre
analyse comparatiste, cette réflexion nous servira de terrain de départ et de base de

référence pour I’étude de « Boule de suif » et ses deux réécritures filmiques.

Chapitre |

« Ecoles de la vraisemblance » et le réalisme individualiste

Parler de I’esthétique de Maupassant implique inévitablement de considérer les
affinités entre son écriture et les traits spécifiques des courants artistiques de son époque,
surtout ceux du courant naturaliste dans lequel on continue par tradition de classer
I’ceuvre littéraire du romancier : « La chose est, en effet, bien admise par tous et depuis
toujours®” ». Pour ce qui de la correspondance Maupassant-naturalisme, la question n’est
pas aussi simple qu’on pourrait le croire. Des la deuxiéme moitié du XX° siecle, un grand
nombre de lectures herméneutiques, narratologiques, intertextuelles, psychanalytiques,
ont étudié le rapport plutdt complexe entre la technique romanesque de Maupassant et le
principe documentaire naturaliste. Sans prétention a procéder a une revue générale, nous
citerons ici les travaux les plus illustratifs visant certains aspects distincts de son écriture,

ceux qui sont pertinents a notre problématique.

%% MALCUZYNSKI M.-Pierrette, Entre-dialogues avec Bakhtin, ou Sociocritique de la [dé]raison
polyphonique., op.cit., p.136. (souligné dans le texte).

% Ibid., p.82. (souligné dans le texte).

%75 FORESTIER Louis, « Introduction », MAUPASSANT Guy de, Contes et nouvelles, en 2 volumes, vol. 1,
Paris, Gallimard, « Bibliotheque de la Pléiade », 1974, p. xxi1X. L’abréviation CN sera désormais utilisée
ailleurs dans le texte pour référer a cet ouvrage.
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1. « Boule de suif » : une note juste sur la guerre

C’est avec la publication de sa nouvelle « Boule de suif » que la carriere littéraire de
I’écrivain prend un essor foudroyant. Les critiques contemporains le rangent désormais et
définitivement, dans le camp naturaliste, parmi les disciples de Zola. (Euvre de jeunesse
de Maupassant, « Boule de suif » fait partie du recueil collectif Les Soirées de Médan,
dans lequel les membres du groupe de Médan, jeunes écrivains unis sous 1’égide de Zola,
racontent des histoires courtes, toutes liées par le théme de la guerre franco-prussienne de
1870-1871°"°. Une décennie aprés la défaite de 1’armée francaise dans le conflit militaire
avec la Prusse, les écrivains, Zola, J.-K. Huysmans, Guy de Maupassant, Henry Céard,
Léon Hennique et Paul Alexis, prennent la parole contre les mensonges officiels, destinés
a masquer la réalité du désastre, et contre 1’esprit revanchard et chauviniste, répandu en
France a I’époque. Voici ce que dit Maupassant a ce propos dans une lettre a Flaubert :
«Nous n’avons eu, en faisant ce livre, aucune intention anti-patriotique, ni aucune
intention quelconque; nous avons voulu seulement tacher de donner a nos récits une note
juste sur la guerre, de les dépouiller du chauvinisme a la Dérouléde, de I'enthousiasme
faux jugé jusqu'ici nécessaire dans toute narration ou se trouvent une culotte rouge et un
fusil [. . .] Ce ne sera pas antipatriotique, mais simplement vrai®”’ ». La peinture de
I’occupation prussienne de 1870-1871, tant qu’elle est présentée dans les textes des
Soirées de Médan, s’oppose a I’esprit ultra-patriotique qui domine la société francgaise une

décennie aprés le conflit militaire®”® et qui régne dans les ceuvres littéraires de cette

376 Comme I’observe Marion Piper, les textes des Soirées de Médan offrent une image compléte des étapes
de la guerre de 1870-1871: « Dans ’ordre de leur présentation, "L’ Attaque du moulin" est un épisode de
I’invasion, "Boule de suif" un épisode de 1’occupation, "Sac au dos" dépeint le milieu des hopitaux
militaires, "La Saignée" un épisode du si¢ge, "L’ Affaire du grand 7" un épisode de la vie caserne, et le titre
méme d’ "Aprés la bataille” parle tout seul. ». Voir : PIPER Marion V., « Les Soirées de Médan : Quelques
attitudes modernes envers la guerre », in Signum, n°3, 1976, p. 35.

37 MAUPASSANT Guy de, Lettre & Flaubert datée du 5 janvier 1880, in Chroniques, études,
correspondances de Guy de Maupassant, DUMESNIL René (éd.), Paris, Librairie Grind, 1938, p. 273. Pour
référer a cet ouvrage ailleurs dans le texte, nous allons utiliser CNC comme abréviation du titre.

%78 e vif désir de revanche va marquer les esprits des Frangais et définir la politique extérieure de France
pendant quelques décennies a venir, comme le note Theodore Zeldin: « Revenge and the recovery of
Alsace-Lorraine became a principal object of French policy for the next forty years ». Voir: ZELDIN
Theodore, France 1848-1945, vol. 2, Intellect, Taste and Anxiety, Oxford, At the Clarendon Press, 1977, p.
127. Sur la complexité des relations, politiques, économiques et culturelles, entre les deux pays dans la
période d’aprés-guerre voir surtout p. 117-127. Koenraad W. Swart offre pour sa part un tableau plutot
nuancé du climat dans la société frangaise et de 1’état d’esprit qui régne dans différentes couches de la
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période®”. Comme 1’observe Claude Digeon, la plupart des écrits littéraires des années
d’aprés-guerre ne réepondent pas a un « besoin de vérité mais au désir d’oublier le passé et
a I’espoir de s’en libérer®™ ». C’est une « littérature d’évasion », ce qui détermine le
choix de sujets: il faut que «les thémes d’inspiration en soient simples (gloire des

381 5. Opposant leurs textes au délire

vaincus, appels a I’espérance d’une future revanche)
militant et patriotique du moment actuel, «l’intention des auteurs [médanistes] est
d’abord démythificatrice », comme le note Colette Becker®®?. En examinant les récits des
Soirées de Médan dans I’introduction a 1’édition de 1981, Becker fournit une analyse sur
la facon dont le recueil se libere de nombreux « stéréotypes de la littérature patriotique et

¢"38 5. Tout en

revancharde d’aprés-guerre 1870 » pour devenir «une ceuvre de "vérit
exploitant certains clichés et topos de 1’époque, I’intention des auteurs « est bien de
prendre le contre-pied de tradition cocardiére®* ».

Bien que les textes du recueil soient unis par la thématique de la guerre, les
témoignages des écrivains différent les uns des autres en ce qui concerne 1’origine de cet
ouvrage collectif ainsi que la perspective par laquelle la guerre y est interprétée. Becker
s’accorde avec Alain Pages a voir dans les propos des romanciers un témoignage peu
fiable : « Ils peuvent se contredire, car leur propos n’est pas historique. Chacun interpréte

I’événement en fonction de son projet narratif, et n’en donne qu’une vision partie11e385 »

Quels que soient les motifs de chaque écrivain justifiant la participation au recueil, la
publication des Soirées de Médan provoque, a I’époque, des débats animés et des attaques
acharnées de la presse, ce qui entraine des sentiments de satisfaction de la part des

membres du groupe. C’est dans les termes suivants que Léon Hennique décrit ces

société francaise aprés « the year of disaster », /’année terrible. Voir : SWART Koenraad W., The Sense of
Decadence in Nineteenth-century France, The Hague, M. Nijhoff, 1964, p. 123-138.

%% DiGEON Claude, La Crise allemande de la pensée francaise (1870-1914), Paris, Presses Universitaires de
France, 1959. Claude Digeon y donne une analyse détaillée de I’'impact de la défaite sur la pensée,
intellectuelle et littéraire, en France.

%0 Ipid. p. 64.

%1 Ipid., p. 50-51.

%2 7oLA, MAUPASSANT, HUYSMANS, CEARD, HENNIQUE, ALEXIS, Les Soirées de Médan, BECKER Colette
(éd.), Paris, Le Livre a venir, 1981, p. 17.

%3 Ibid., p. 19.

%4 Ibid., p. 20.

%5 pacts Alain, « A propos d’une origine littéraire : Les Soirées de Médan », in Nineteenth Century
French Studies, vol. XII, n°1-2, fall-winter 1983-1984, p. 209. Sur ce point voir également la réflexion de
Colette Becker dans : « Introduction », ZOLA, MAUPASSANT, HUYSMANS, CEARD, HENNIQUE, ALEXIS, Les
Soirées de Médan, op.cit., p. 15-17.
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événements un demi-siecle plus tard, dans la préface a son édition de Les Soirées de
Médan parue en 1930 : « La critique est furieuse, attaque... Nous n’avons pas peur; nous

- . +.386
nous amusons. Le public s’amuse aussi, achéte

». Pour saisir I’aspect insolent de la
démarche entreprise par les participants du groupe de Médan, on doit tenir compte de la
gravité de I’échec militaire qui est ressenti par la société comme 1’effondrement global, et
aussi celle des lourdes conséquences de la défaite, matérielles et surtout morales. La
blessure cuisante touche a l'orgueil national des Francais en se gravant pendant de
longues années a venir dans la conscience nationale, surtout dans celle des intellectuels.
Vu le climat qui régne, dans cette période d’aprés-guerre, dans la société ou le délire
militant occupe les esprits, et que la revanche contre la Prusse devient un objectif sacré, la
position prise par les écrivains médanistes dans les textes du recueil apparait fort
discordante dans ce contexte de délire patriotique dont est envahie la population. Cela
permet aussi de saisir et d’apprécier 1’aspect virulent de la position critique que les jeunes
littéraires prennent non seulement contre la guerre, mais aussi contre la propagande
chauviniste et I’enthousiasme guerrier des masses qui est habilement alimenté et renforcé
par le pouvoir. En ce qui concerne Maupassant, sa position anti-guerre s’exprime
clairement dans ses critiqgues mettant la guerre en accusation : « Quand j'entends
prononcer ce mot : la guerre, il me vient un effarement comme si on me  parlait de
sorcellerie, d'inquisition, d'une chose lointaine, finie, abominable, monstrueuse, contre

e 137 5. Allant au

nature [...] Ah! proclamons ces verités absolues, déshonorons la guerr
rebours de I’idéologie militante omniprésente et traitant le patriotisme de guerre comme
chauvinisme, la posture critique de Maupassant a une signification particuliére dans la
société de son époque et devient symptomatique de certains choix politiques comme de
certaines valeurs sociales et culturelles de son groupe social. Ainsi concu, le parti-pris de

I’écrivain peut étre situé dans le cadre de I’esprit antimilitariste comme phénomeéne social

36 HENNIQUE Léon, « Préface », ZOLA, HUYSMANS, CEARD, MAUPASSANT, HENNIQUE, ALEXIS, Les
soirées de Médan, Paris, Fasquelle, « Le Livre de poche », 1930, p.11.

%87 MAUPASSANT Guy de, « La guerre », Chronique parue dans Gil Blas du 11 décembre 1883, reproduite
dans MAUPASSANT Guy de, Chroniques, en 3 tomes, t. 2, JUIN Hubert (éd.), Paris, Union générale
d’éditions, « 10/18 », Série « Fins de siecles », 1980, p. 293.
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et culturel qui, d’aprés Angenot, nait dans le champ littéraire a cette fin du siécle et releve
du « cosmopolitisme décadent®*® ».

La nouvelle « Boule de suif » est a situer dans la totalité des écrits du romancier ou se
manifeste son parti-pris anti-guerre. Comme 1’observe Louis Forestier dans 1’introduction
des Contes et nouvelles de Maupassant : « On se tromperait si 1’on cherchait, dans les
contes traitant de ce sujet, la manifestation d’un patriotisme quelconque [...], I’écrivain
sait bien ou cela peut mener; en ce domaine, il s’inscrit a contre-courant des tendances de
son époque389 ». Une telle attitude s’inscrit d’ailleurs dans la posture que Maupassant
prend envers tous les contrats et obligations : « Refusant 1’engagement politique, voire
tout engagement méme indirect (mariage, Revue des Deux mondes, Légion d’honneur,
Académie frangaise), il n’en est pas moins un apre dénonciateur de la guerre et de
I’argent, et de leur rejeton, la colonisation®® ».

Trois des six textes publiés dans Les Soirées de Médan parurent dans des journaux

quelques années avant la publication du recueil®**

, alors que « Boule de suif » voit le jour
en avril 1880, la date de sortie de 1’ouvrage collectif. Ecrite dans 1’esprit de Flaubert®®,
la nouvelle est caractérisée par le pere-fondateur du réalisme francais comme « chef-
d’euvre [...] Un chef-d’ceuvre de composition, de comique et d'observation®*® ». Ce point
de vue est repris par Zola disant que «Boule de suif » est « certainement la meilleure des

six, elle a un aplomb, une tenue, une finesse et une netteté d’analyse qui en font un petit

%8 ANGENOT Marc, 1889 : un état du discours social, op.cit, p.913. Comme le suggére Angenot,
I’antimilitarisme des intellectuels n’existe pas encore a cette époque. Par contre, Maupassant manifeste
clairement son esprit anti-guerre et une posture critique par rapport a « l’irrationalité du sentiment
patriotique », tant dans ses écrits littéraires que journalistiques. Sur le pacifisme européen et 1’esprit
antimilitariste en France au tournant du siécle voir: Chapitre 41 «Dissidences: pacifisme,
internationalisme, antimilitarisme », p.913-9109.

%89 FORESTIER Louis, « Introduction », MAUPASSANT Guy de, CN, vol. 1, op.cit., p. XLIIl.

%0 | aNoux Armand, Préface « Maupassant vivant », MAUPASSANT Guy de, CN, p. XVill.

¥1 « L’ Attaque du moulin » de Zola parait en Russie, dans Vestnik Evropy (Le Messager de I’Europe), en
juillet 1877 avant d’étre repris dans Le Figaro, le 25 avril 1880, et dans La Vie Populaire, 25 avril-8 mai
1880. Le récit de Huysmans, « Sac au dos », est publié pour la premiére fois dans un journal bruxellois,
L’Artiste, dans le numéro du 19 ao(t -21 octobre 1877, alors que « La Saignée » d’Henry Céard voit le jour
dans un journal russe, Slovo, a Saint-Petersbourg, en septembre 1879.

%92 |_es rumeurs faisant allusion au patronage du maitre spirituel de Maupassant dans la rédaction de « Boule
de suif » n’ont pas été prouvées et sont niées par des spécialistes. Voir a ce point : FORESTIER Louis,
« Introduction », MAUPASSANT Guy de, CN, vol. I, op.cit..

%3 FLAUBERT Gustave, Lettre & sa niéce Caroline, du 1% février 1880. FLAUBERT Gustave,
Correspondance, en 5 vol., vol. V (janvier 1876 - mai 1880), BRUNEAU Jean (éd.), Paris, Gallimard,
« Bibliothéque de la Pléiade », 2007, p. 803.
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chef-d’ceuvre. Du reste, elle a suffi, dans le public lettré, pour mettre Maupassant au
premier rang, parmi les jeunes écrivains d’avenir®™ ». Saluée unanimement par les
critiques, la nouvelle jouera un réle éminent dans la carriére du jeune romancier. Promu,
du jour au lendemain aprées la publication du volume des Soirées de Médan, au rang de
notoriété dans le monde des lettres, Maupassant est propulsé dans la constellation des

écrivains a lire absolument.

2. Réalisme-naturalisme : en dehors des étiquettes de courants artistiques

Les Soirées de Médan étant recu comme un manifeste du naturalisme®*®, la critique
met désormais et définitivement Maupassant sous 1’étiquette naturaliste qui lui restera
collée pendant les longues décennies a venir. Rien de surprenant, semble-t-il, dans ce
classement. D’autant plus que son attachement au camp zolien est confirmé dans 1’article
de Maupassant qui parait dans Le Gaulois le 17 avril 1880. L’écrivain s’y exprime sur
I’origine du volume collectif et sur I’objectif du groupe de Médan : « Nous n’avons pas la
prétention d’étre une école. Nous sommes simplement quelques amis, qu’une admiration
commune a fait se rencontrer chez Zola, et qu’ensuite une affinité de tempéraments, des
sentiments trés semblables sur toutes choses, une méme tendance philosophique ont liés
de plus en plus®® ». Contrairement a I’« admiration commune » et & '« affinité de
tempéraments » des membres du groupe de Médan, Maupassant ne tarde pas, quant a lui,
a se séparer de la cohorte des disciples zoliens en affirmant a plusieurs reprises sa
distance du camp naturaliste. D’ailleurs, c’est déja en 1879, bien avant la parution des

Soirées de Médan, que le romancier se plaint ainsi a Flaubert dans une de ses lettres : « sa

¥4 ZoLA Emile, Guvres compleétes, vol. X1V, MITTERAND Henri (éd.), Paris, Cercle du livre précieux,
1966, p.622.

% gelon Colette Becker, c’est surtout le titre du recueil qui est a ’origine de « la valeur de manifeste
naturaliste » que « les critiques ont [...] attribué[e] aux Soirées de Médan » et qui est désormais accordée a
cette ceuvre collective. Voir : BECKER Colette, « Introduction », ZOLA, MAUPASSANT, HUYSMANS,
CEARD, HENNIQUE, ALEXIS, Les Soirées de Médan, op.cit., p. 8, 15. Wolter souligne pour sa part la vision
naturaliste de la guerre: «The totality of this publication does indeed present a naturalist vision of war from
several angles and, in that respect, qualifies as a manifesto ». Voir : WOLTER Jennifer Kristen, The Medan
Matrix : Huysmans and Maupassant following Zola’s Model of Naturalism, op.cit, p. 99.

%% MAUPASSANT Guy de, « Les Soirées de Médan. Comment ce livre a été fait », paru dans Le Gaulois, 17
avril 1880, CEC, op.cit., p. 21.
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bande [celle de Zola] me lache ne me trouvant pas assez naturaliste®’

». Un an aprés la
publication du recueil, Maupassant parle dans sa lettre & Flaubert de « ces bétises d’école
naturaliste qu’on répéte dans les journaux®® ». Le maitre partage le point de vue du
disciple sur le courant naturaliste dans les termes suivants: « Comment peut-on donner
dans des mots vides de sens comme celui-la : "le Naturalisme” ? Pourquoi a-t-on délaissé
ce bon Champfleury avec le "Réalisme", qui est une ineptie du méme calibre, ou plutét la
méme ineptie ¥ ».

Malgré la tendance tenace chez les critiques a ranger Maupassant a coté de deux
maitres, Flaubert et Zola, en I’enrdlant sous la banniére du naturalisme, le romancier
prend trés tot ses distances aussi bien avec le réalisme qu’avec le naturalisme et ne
partage pas les efforts de ceux qui cherchent a différencier les deux courants. C’est déja
en 1880 qu’il s’exprime sur le sujet : « Quant aux querelles sur les mots : réalisme et
idéalisme, je ne les comprends pas*®® ». En 1887, dans une lettre adressée a Paul Alexis,
disciple fidéle de Zola, Maupassant parle de I’inanité des principes littéraires en
dénoncant aussi bien le réalisme que le naturalisme : « Je ne crois pas plus au naturalisme
et au réalisme qu’au romantisme. Ces mots @ mon sens ne signifient absolument rien et ne
servent qu’a des querelles de tempéraments opposés. Je ne crois pas que le naturel, le réel,
la vie soient une condition sine qua non d'une ceuvre littéraire*™* ».

Maupassant s’en prend ouvertement aux principes du réalisme et conteste les efforts
des auteurs réalistes dans leur recherche du vrai, « leur théorie qui semble pouvoir étre

1402 N

résumeée par ces mots: "Rien que la vérité. Et toute la vérité »>. Le romancier se

sépare résolument du principe d’objectivit¢é du naturalisme zolien en disant que

%7 MAUPASSANT Guy de, Lettre & Gustave Flaubert, 26 février 1879, in Gustave FLAUBERT- Guy de
MAUPASSANT, Correspondance, LECLERC Yvan (éd.), Paris, Flammarion, 1993, p. 178. Comme le suggére
a ce point Gérard Delaisement, le jeune romancier recourt au louvoiement en estimant que la rapidité de sa
carriére d’écrivain passe par I’Ecole zolienne. Voir : DELAISEMENT Gerard, La Modernité de Maupassant,
Paris, Rive droite, 1995, p. 10.

%% MAUPASSANT Guy de, Lettre & Flaubert, vers le 23 avril 1880, in Gustave FLAUBERT- Guy de
MAUPASSANT, Correspondance, LECLERC Yvan (éd.), op.cit., p. 241.

99 FLAUBERT Gustave, Lettre & Maupassant, 25 décembre 1876, Ibid., p.111.

“00 MAUPASSANT Guy de, « Les Soirées de Médan. Comment ce livre a été fait », paru dans Le Gaulois, 17
avril 1880, in MAUPASSANT Guy de, CEC, op.cit., p.21.

01 MAUPASSANT Guy de, Lettre adressée & Paul Alexis, 17 janvier 1887, in CEC, op.cit, p. 224. René
Dumesnil conteste 1’attribution de la dite lettre disant en la qualifiant « douteuse » (Ibid., p. 223, note 1).

2 MAUPASSANT Guy de, Préface « Le Roman », Pierre et Jean, ROPARS-WUILLEUMIER Marie-Claire
(éd.), Paris, Albin Michel, 1984, p.22.
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« prétendre [vouloir] faire vrai, absolument vrai, n’est qu’une prétention irréalisable [...]

Car la vérité absolue, la vérité séche, n’existe pas, personne ne pouvant avoir la prétention

d’étre un miroir parfait*®

[404

». En s’adressant aux écrivains partisans d’objectivité (« quel
vilain mot! », dit-il"™"), Maupassant soutient que la représentation exacte des gens et de la
vie est impossible a produire, car chacun de nous a sa propre vérité a lui. Il s’en ensuit
que la psychologie des personnages littéraires est induite par celle de I'auteur : « C'est
donc toujours nous que nous montrons dans le corps d'un roi, d'un assassin, d’un voleur
ou d’un honnéte homme, d’une courtisane, d’une religieuse, d’une jeune fille ou d’une
marchande aux halles [...] L'adresse consiste a ne pas laisser reconnaitre ce moi par le
lecteur®® ».

Pour situer le Weltanschauung de Maupassant et son art d’écrire par rapport aux
idées de son temps, il importe de tenir compte de 1’attachement du romancier aux
doctrines philosophiques dont le matérialisme d’Herbert Spencer et le déterminisme
pessimiste d’Arthur Schopenhauer*® qui jouent un réle particuliérement important. C’est
surtout 1’ouvrage de ce dernier, Les Pensées et maximes, traduit par Bourdeau, dont se
nourrit I’imaginaire de Maupassant, tout autant comme bien de ses contemporains,

intellectuels et écrivains*®’. Comme le note René-Pierre Collin, le florilége de Bourdeau

“%3 MAUPASSANT Guy de, Etude « Emile Zola », in Emile Zola, A. Quantin, « Célébrités contemporaines »,
1883, reproduit dans : MAUPASSANT Guy de, CEC, op.cit., p. 81-82.

“4 1bid., p.25.

“% Ibid., p.27 (souligné par I’auteur).

“% Dans son rejet du romantisme, Maupassant s’exclame : «[...] je trouve que Schopenhauer et Herbert
Spencer ont sur la vie beaucoup d’idées plus droites que Iillustre auteur des Misérables ». Voir:
MAUPASSANT Guy de, « Les Soirées de Médan. Comment ce livre a été fait », in MAUPASSANT Guy de,
CEC, op.cit., p.21. Sur I’influence de la pensée de Spencer sur I’ccuvre de Maupassant voir : VIAL André,
Guy de Maupassant et ’art du roman, Paris, Nizet, 1954.

“7 Comme le montre René-Pierre Colin, I’ceuvre de Schopenhauer connait une fortune plutdt irréguliére en
France, de I’accueil froid et « I’ignorance profonde » (p. 139) au statut de mythe dont I’admiration devient
a la mode parmi le grand public. En ce qui concerne 1’idéologie naturaliste dont de nombreux postulats
semblaient étre retenus de I’esthétique du philosophe allemand, il faut parler plutét d’alibi que d’une
véritable base philosophique. Voir : COLIN René-Pierre, Schopenhauer en France: un mythe naturaliste,
Lyon, Presses Universitaires de Lyon, 1979. Alors que Zola s’oppose a la doctrine de Schopenhauer,
d’autres écrivains naturalistes, surtout Maupassant et Huysmans, sont de plus en plus attirés vers elle:
« Schopenhauer flattered their nascent despair with the hint of a sophisticated metaphysic and led other
Naturalists further away from the optimism of natural science and Positivism ». Voir : WEST Thomas G.,
« Schopenhauer, Huysmans and French Naturalism », in Journal of European Studies, vol. 1, March 1971,
p. 323). Sur ce point voir aussi : SMEETS Marc, « Huysmans, Maupassant et Schopenhauer : note sur la
métaphysique de I’amour », in Guy de Maupassant, Cahiers de recherches des instituts néerlandais de
langue et littérature francaises (CRIN), vol. 48, BENHAMOU Noélle (éd.), Amsterdam-New York, NY,
Rodopi, 2007, p.21.
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devient un véritable « bréviaire » des naturalistes en leur servant d’alibi philosophique*®.
Quant & Maupassant, il convient avec le philosophe allemand pour voir le monde comme
un lieu de I’illusion et les rapports humains comme une immense farce. La remarque de
Maupassant « Chacun de nous se fait une illusion du monde » témoigne de 1’influence de
Schopenhauer, comme le soutient Marie-Claire Ropars-Wuilleumier : « Ce postulat
subjectiviste fait sans doute écho a Schopenhauer que Maupassant admirait sans

réserve®® ».

3. Le regard réaliste a la recherche de ’irrationnel

En s’¢éloignant de la représentation servile du réel, le romancier s’attache a examiner le
travail mystérieux de 1’esprit humain. Ainsi, il touche, dans son ceuvre, a la problématique
de I’inconscient, du réve et de la folie, sphéres de I’irrationnel, de I’inexplicable. Comme
I’observe Jeanne Bem, « [l]a folie [...] rode depuis toujours dans tout Maupassant [...],
elle désigne tour a tour et ensemble le désir fou, la menace du Double et la perte des
repéres410 ». L attachement du romancier a I’exploration de I’irrationnel et de la folie se
manifeste, comme le suggere Bem, des le début méme de sa carriére littéraire, ce dont
témoigne « Boule de suif ». Dans sa lecture psychanalytique de la nouvelle, Bem soutient
que si « le désir sexuel s’affiche [dans « Boule de suif »], la folie est discréte » et s’opére

par le « travail » textuel**!

. Dans son ouvrage critique sur I’ceuvre de Maupassant par le
prisme de la théorie de Freud, Pierre Bayard fournit des précisions sur la facon dont la
folie hante I’imaginaire de Maupassant en notant que le mot « folie » et I’expression
« devenir fou » qui reviennent dans les textes littéraires du romancier ne doivent pas étre
pris a la lettre. Bien que les deux notions soient obsédantes dans la totalité de I’ceuvre de
Maupassant, il n’y a que quelques contes ou le héros principal devient fou a proprement
parler. Personne n’est atteint de la folie dans « Boule de suif ». Selon Forestier,

Maupassant va aux frontieres du raisonnable, du connaissable, de 1’explicable ; il ne
p

“%8 CoLIN René-Pierre, Schopenhauer en France: un mythe naturaliste, op.cit., p. 137.

09 MAUPASSANT Guy de, Préface, « Le roman », Pierre et Jean, ROPARS-WUILLEUMIER Marie-Claire
(éd.), op.cit., p. 22, n7.

19 Bgm Jeanne, « Le “travail" du texte dans Boule de suif », in Texte. Revue de critique et de théorie
littéraire, n° 10, « Texte et psychanalyse », Toronto, Trintexte, 1990, p. 106.

“1 1pid., p. 106.
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décrit pas la démence d’un étre mais explore «si ses manifestations, qui paraissent
étranges, doivent étre appelées folie*'? ».
L’angoisse des limites de soi est une constante de 1’imaginaire de Maupassant,

d413.

comme I’observe Bayar L’angoisse et la folie vont de pair dans 1’univers fictif de

Maupassant; 1’état psychique dont 1’écriture de Maupassant est investie de la profondeur

45, Ce méme phénoméne est

et de ’acuité « est du méme ordre que la véritable folie
mis en relief par Anne-Marie Baron : « méme dans ses contes les plus naturalistes, il sait
saisir le moment ou 1’individu, en état de choc, éprouve soudain des sentiments violents,
extrémes, qui traduisent le vacillement de sa raison*® ». Nous reviendrons sur ce point
dans I’analyse du portrait de I’héroine de « Boule de suif ».

C’est dans les récits fantastiques de Maupassant que s’affirme clairement 1’écart
entre 1’esthétique réaliste qui lui est propre et celle du modeéle naturaliste zolien. En
dressant une intéressante analogie entre deux récits de 1’écrivain, « Le Horla » et « Boule
de suif », I’un fantastique, considéré par les spécialistes comme le meilleur exemple du
genre, et l’autre réaliste, Bem soutient que dans « Boule de suif», 1’écriture de
Maupassant pressentit 1’hypothése de 1’inconscient qui sera posée plus tard par le maitre
fondateur de la psychanalyse : « On voit ici comment Maupassant [...] grice a son
attention au langage, fréle ce que Freud définira comme "inquiétante étrangeté"
(« Heimliche » en allemand), et comment dés Boule de suif et sans attendre Le Horla, il
arrive au texte de basculer vers "une autre scéne"**® ». Pour Bayard, ’inconscient, « ou
quelque chose qui s’y apparente®’ », s’inscrit, & cette époque pré-freudienne, dans toute

I’ceuvre de Maupassant en en constituant non seulement le tissu, mais aussi un objet

12 FORESTIER Louis, Préface « Maupassant ou le jeu des masques», in MAUPASSANT Guy de, Boule de
suif, La Maison Tellier suivi de Madame Baptiste et de Le Port, Paris, Gallimard, « Folio » 1973, p.12-13
(souligné dans le texte). D’aprés Bayard, il s’agit plut6t de la portée métaphorique des deux termes; ¢’est
une facon de dire un état, mental et affectif, particulier : « "Folie" vient plut6t ici qualifier I’intensité de la
souffrance ou du déchirement ». Voir: BAYARD Pierre, Maupassant, juste avant Freud, Paris, Minuit,
1997, p. 203. La souffrance et le déchirement sont des effets de I’angoisse qui ronge et torture ’homme,
‘lllgngoisse par laquelle toute la littérature de Maupassant est habitée. (Ibid., p. 201).

Ibid.
“4 |bid, p.203.
“1> BARON Anne-Marie, « La description clinique et I'analyse des états-limites chez Maupassant», in Revue
d’histoire littéraire de la France, 94.5, septembre-octobre 1994, p.765.
18 |bid., p.102. Souligné dans le texte.
“" BAYARD Pierre, Maupassant, juste avant Freud, op.cit., p. 11.
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déclaré*®. Or, le romancier pose des questions dans ses textes littéraires plutdt que
d’affirmer : « La plupart des écritures de la chose, [I’inconscient], sont en effet beaucoup
plus interrogatives qu’affirmatives ». C’est peut-étre de la que découle I’incertitude

comme aspect caractéristique des textes littéraires de Maupassant*®

, P’incertitude par
laquelle un conte réaliste comme « Bole de suif » est marqué.

L’un des paradoxes de I’univers maupassatien réside notamment dans le fait qu’« il
n’y a pas chez Maupassant de différence marquée entre les contes naturalistes et les
contes fantastiques », comme ’observe Baron*?’. Pascaline Mourier-Casile souligne le
réle des forces obscures incontr6lables dans sa fiction littéraire en précisant que les récits
de guerre (dont « Boule de suif ») « ne cessent a moduler les figures obsessionnelles qui
[...] participent & part entiére de la fantasmatique générale de 1’ceuvre®’ ». Selon
Alexandra Viorica Dulau, « au fond, le réalisme de Maupassant n’entre pas en opposition
avec son aspiration vers le fantastique*? ». Pour conclure sur ce point, nous retenons
I’idée sur le rOle et les modalités de I’irrationnel et de I’inconscient dans I’ceuvre littéraire

de Maupassant en genéral et dans les récits réalistes en particulier dont « Boule de suif ».

4. La ‘visée’ scientifique de I’écriture maupassantienne

Au XIX® siécle, la pensée scientifique est une importante source d’idées, de
stratégies, de raisonnement et d’argumentation dont 1’imaginaire de Maupassant subit
I’influence. A cette fin de siécle ou le savoir a le prestige jamais vu et les hommes de

science sont considérés comme porteurs de la vérite, faire la référence a des doctrines

“8 |bid., p. 24.

19 Bayard propose le terme « indécidabilité » pour décrire les textes fantastiques de Maupassant. Ibid.

420 BARON Anne-Marie, « La description clinique et I'analyse des états-limites chez Maupassant », in Revue
d'Histoire littéraire de la France, Maupassant, op.cit., p.768.

“21 MOURIER-CASILE Pascaline, « Préface », MAUPASSANT Guy de, Boule de suif et autres récits de guerre,
AzizA Claude et MOURIER-CASILE Pascaline (éd.), Paris, Presses Pocket, « Lire et voir les classiques »,
1991, p. 19.

%22 DyYLAU Alexandra Viorica, « Le fantastique dans les contes de Maupassant et de Poe », in Scribd, [En
ligne] URL : <http://www.scribd.com/doc/17506916/Le-Fantastigue-Dans-Les-Contes-de-Maupassant-Et-
de-Poe>. L’ancrage du fantastique au monde réel constitue I’un des critéres du genre fantastique qui « fait
entrer dans le monde quotidien des forces occultes, ’irrationnel, 1’insaisissable », comme le formule
Mariska Koopman-Thurlings. Voir : KOOPMAN-THURLINGS Mariska, Vers un autre fantastique. Etude de
’affabulation dans I’ceuvre de Michel Tournier, Amsterdam, Rodopi B.V., « Faux titre : études de langue et
littérature francaises », 1995, p. 119. Ainsi, au niveau sémantique aussi bien que sur le plan formel, « le
récit fantastique peut étre considéré comme la face cachée du récit réaliste »; « Si le récit réaliste constitue
la norme, le récit fantastique en est le frére subversif » (Ibid., p.72)



http://www.scribd.com/doc/17506916/Le-Fantastique-Dans-Les-Contes-de-Maupassant-Et-de-Poe
http://www.scribd.com/doc/17506916/Le-Fantastique-Dans-Les-Contes-de-Maupassant-Et-de-Poe
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scientifiques courantes et a des grands noms de la science devient une pratique répandue
dans la fiction littéraire. Alors que les écrivains reéalistes-naturalistes emploient, dans
leurs ceuvres, le vocabulaire scientifique a profusion, Maupassant, lui, n’y fait recours
que rarement, quoique sa fiction littéraire manifeste une certaine influence des idées
scientifiques courantes a son époque, dont les unes étant empruntées au concept du

1% et les autres & la médecine®®. Sans classer Maupassant parmi les

darwinisme socia
darwiniens convaincus, Laurence Gregorio suggere que la vision du monde de 1’écrivain
est influencée, d’une certaine facon, par les idées de la sélection naturelle et de la lutte
pour la vie*”®>. Comme 1’observe Jean-Louis Cabanés, les rapports sont plutét complexes
et nuancés entre I’ceuvre de Maupassant et la théorie darwinienne : « L’attitude de
Maupassant [ cet égard] semble tout aussi ambigué que celle de Zola*® ». En
s’interrogeant sur la transposition de la théorie évolutionniste au roman Bel-Ami de
Maupassant, Cabanés répond qu’« [i]l apparait difficile de déceler dans Bel-Ami le reflet
mécanique de théories darwiniennes plus ou moins perverties**’ ». Si on peut apercevoir
dans le roman certaines traces de la mise en ccuvre des postulats darwiniens, tels que la
lutte pour la vie, la sélection naturelle et la survivance du plus apte, il n’est pourtant pas

évident que Maupassant fasse I’apologie de la force. Le point de vue du narrateur sur les

héros parait ambigu, ce qui permet de conclure que « [p]oint de darwinisme social par

2 Sur I’impact de la pensée évolutionniste de Darwin sur les écrits de Maupassant voir : CABANES Jean-
Louis, Le Corps et la maladie dans les récits réalistes (1856-1893), vol. 2, Paris, Klincksieck, 1991, op.cit.,
p. 550-554; GREGORIO Laurence A., Maupassant’s Fiction and the Darwinian View of Life, New York,
Peter Lang, « Currents in Comparative Romance Languages and Literatures », vol. 143, 2005; VIAL André,
Guy de Maupassant et [’art du roman, op.cit.,, p. 278-279. Comme le note Laurence A. Gregorio, le
concept darwinien suscite un vif intérét dans la société francaise, tant de la part du public général que des
cercles littéraires : « [N]o science had more influence on the outlook of the Naturalists than that of the
Origin of Species and the Descent of Man ». Voir : Maupassant’s Fiction and the Darwinian View of Life,
op.cit., p. 3. Pour sa part, Jean-Louis Cabanés s’interroge sur I’impact du darwinisme social sur les récits
réalistes-naturalistes en précisant que « [l]a question ne vaut vraiment que pour les ceuvres de Zola et de
Maupassant ». Voir : CABANES Jean-Louis, Le Corps et la maladie dans les récits réalistes (1856-1893),
vol. 2, op.cit., p. 538.
24 \/oir sur ce point : CABANES Jean-Louis, Le Corps et la maladie dans les récits réalistes (1856-1893),
op.cit. L’auteur y propose 1’analyse de ’articulation du « physiologique » et du pathologique dans les récits
réalistes et naturalistes, y compris I’ccuvre de Maupassant.
“> GREGORIO Laurence A., Maupassant’s Fiction and the Darwinian View of Life, op.cit, p. 39. D’ou la
vision pessimiste du romancier sur le monde et I’humanité dans ses écrits, comme transposition littéraire de
la pensée évolutionniste (p.187).
Zij CABANES Jean-Louis, Le Corps et la maladie dans les récits réalistes (1856-1893), vol.2, op.cit., p. 550.
Ibid., p. 552.
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conséquent, mais tout au contraire une dénonciation de la légitimation sociale de la
force 2% ».

La nouvelle « Boule de suif » est exemplaire pour étudier 1’empreint du darwinisme
social qui semble imposer sa rhétorique a la logique narrative. Bien qu’ils soient tous « de
conditions différentes », les passagers de la diligence démontrent la capacité étonnante de
s’organiser dans d’extrémes conditions de guerre en force brutale en visant 1’étre le plus
marginalisé, une fille publique. Les femmes honnétes le font par «leur dignité
d’épouses », les hommes, sauf Cornudet, « par ’argent ». Si Boule de suif cede a la
pression de ses compagnons de route, c’est que la soif de I’argent, la ruse, la lacheté et
I’hypocrisie du groupe 1’emportent sur la résistance de la catin patriotique. Ce mod¢le de
raisonnement semble illustrer le triomphe explicite de la force du plus apte par rapport a
la victime. Par contre, I’analyse approfondie de la nouvelle et surtout du dénouement
démontre qu’il ne s’agit point de I’apologie de la force du plus apte et plus fort et la
vigueur et la réussite des prédateurs dans cette affaire ignoble ne sont pas valorisées dans
le texte. Tout au contraire. Nous reviendrons sur ce point dans 1’analyse discursive de la
nouvelle.

La relation des écrivains réalistes-naturalistes au savoir se manifeste tout d’abord par
leur intérét pour la médecine ou ceux-ci puisent des doctrines, des methodes et une
terminologie. La mise en ceuvre du discours scientifique dans les écrits réalistes —
naturalistes se manifeste, entre autres, par 1’intrusion massive du personnage de médecin.
Bien que le savoir médical reste, a cette moiti¢ du siecle, I’enjeu de passions, la médecine
devient de plus en plus 1’objet de critique de la part des littéraires. Cela signale que « le

429

savoir médical cesse d’y apparaitre comme un savoir modele™ », comme le note

Cabangs en ajoutant que la crise de confiance dont les ceuvres des écrivains réalistes-

naturalistes témoignent par rapport a la médecine « doit, toutefois, étre située dans un

430 N

contexte plus vaste™ ». Donaldson-Evans note que le romancier était conscient des

“2 |bid., p. 553.

%29 CABANES Jean-Louis, Le Corps et la maladie dans les récits réalistes (1856-189), vol. 1, op.cit., p.176.
Pour plus d'informations sur le sujet voir surtout : p. 176-184.

0 |bid., p. 184. Ce point de vue est partagé par Marie Donaldson-Evans qui montre que malgré
I’enthousiasme que la littérature contemporaine manifeste a 1’égard des docteurs, de leur vocabulaire et de
leurs méthodes d’investigation, nombreux sont les écrits ou les littéraires entreprennent de contester
I’autorité établie par la profession médicale. Voir : DONALDSON-EVANS Mary, Medical examinations:
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limites de la science médicale, ce qui explique son scepticisme face a I’autorité¢ du savoir

et du pouvoir médicaux**

. On ne peut pas s’empécher de penser a certaines chroniques de
Maupassant dont le ton ironique manifeste 1’attitude critique du romancier envers les
docteurs et la médecine, ce qui se lit également dans ses écrits littéraires. Telle est la
démarche de Maupassant contre la thése de Charcot sur 1’hystérie. Bien que 1’écrivain
fréquente les célebres « legons de mardi » du maitre de la Salpétriére et que 1’image de la
femme hystérique hante, a cette époque, aussi bien les traités médicaux que le discours
littéraire, Maupassant se moque des expériences du medecin-neurologue notoire en
mettant en question le savoir et les pratiques de ce dernier : « cet éleveur d’hystériques en
chambre, entretient & grands frais dans son établissement modéle de la Salpétriere un

432 5 En se référant a cette

peuple de femmes nerveuses auxquelles il inocule la folie
méme citation, Cabaneés hésite pourtant a situer Maupassant définitivement dans le camp
de critiques convaincus de la science médicale, le point de vue que nous partageons. Les
écrits du romancier, tant la fiction littéraire que les chroniques, illustrent son attitude
ambivalente envers la médecine et les docteurs : « [L]a frontiere est difficile a tracer entre
des convictions profondes et les jeux de I’ironie*? ».

Au scepticisme grandissant de Maupassant envers le savoir médical pourrait
contribuer entre autres 1I’impuissance de la médecine contemporaine devant les ravages
exercés par la syphilis sur la santé de 1’écrivain. En méme temps, la position critique de

Maupassant a 1’égard de 1’autorité du savoir médical et des médecins s’inscrit dans son

dissecting the doctor in French narrative prose, 1857-1894, Lincoln [Neb.], London, University of
Nebraska Press, 2000.

1 Ainsi, les docteurs sont esquissés, dans les textes de Maupassant, comme des espéces pathologiques et
non pas comme une incarnation du savoir et de la vérité, comme le montre Donaldson-Evans.

32 MAUPASSANT Guy de, Chronique « Une Femme », in Gil Blas, 17 aolt 1882, in MAUPASSANT Guy de,
Chroniques, t. 2, 1° mars 1882-17aoiit 1884, Paris, Union générale d’éditions, 1980, p. 111-112. Le début
de ce passage a un aspect nettement parodique. En dénongant I’autorité inébranlable du domaine de
I’hystérie, I’auteur ironise, en imitant le ton moliéresque, sur 1’idée fixe qui connait une expansion
considérable dans la société frangaise a cette moitié du siecle : « Hystérique, madame, voila le grand mot du
jour. Etes-vous amoureuse ? Vous étes une hystérique. Etes-vous indifférente aux passions qui remuent vos
semblables ? Vous étes une hystérique, mais une hystérique chaste. Trompez-vous votre mari ? Vous étes
une hystérique, mais une hystérique sensuelle. Vous volez des coupons de soie dans un magasin ?
Hystérique. Vous mentez a tout propos ? Hystérique ! (Le mensonge est méme le signe caractéristique de
I'hystérie.) Vous étes gourmande ? Hystérique ! Vous étes nerveuse ? Hystérique ! Vous étes ceci, vous étes
cela, vous étes enfin ce que sont toutes les femmes depuis le commencement du monde ? Hystérique !
Hystérique ! vous dis-je ». (Ibid., p. 111).

%% CABANES Jean-Louis, Le corps et la maladie dans les récits réalistes (1856-1893), vol.1, op.cit., p.187.
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parti pris contre les opinions établies en général — «1’écrivain s’en prend ici a une
croyance collective™* » —, et contre des critéres qui fondent les normes, la « normalité »
et les valeurs de la morale bourgeoise®®. Cela permet d’expliquer partiellement la
posture de 1’écrivain quand il se déclare syphilitique dans sa correspondance privée436 en
transgressant le tabou verbal qui pése sur ce sujet. Or, I’acte d’avouer sa « maladie

honteuse®’ », «with a notorious show of bravado*®

», devient, semble-t-il, pour
I’écrivain un synonyme de la posture opposionnelle adoptée par lui envers I’ensemble de
normes de la vie bourgeoise et de la famille bourgeoise dont celles du dicible décent et de
la bienséance.

Scandaleuse qu’elle puisse paraitre a son époque contemporaine, I’attitude de
Maupassant vis-a-vis de sa maladie dépasse la frontiére de la sphere privée et s’avére
symptomatique d’un phénomeéne collectif, culturel et social. Comme 1’observe Elisabeth
Roudinesco, a cette fin du siecle, le champ du sexe « est dissocié des valeurs conjugales
[...] et pour une large frange de I’intelligentsia, il est synonyme de révolte ou traduit la

haine des traditions familiales** ». Ce permet d’expliquer la naissance, dans le domaine

littéraire, d’une disposition d’esprit allant au rebours de ’attitude établie dans la société.

*** |bid., p.186.

%35 Cest dans les termes suivants que Pierre Assouline caractérise la personnalité de Maupassant, « surtout
I’indépendant absolu qui paya son choix d’une vraie solitude ». Voir: ASSOULINE Pierre « Préface »,
MAUPASSANT Guy de, L Héritage, Paris, André Versaille, « A s'offrir en partage », 20009.

#%6 C’est I’air bravache qui se lit dans ces lignes : « J'ai la vérole ! enfin! la vraie !! pas la méprisable
chaude-pisse, pas l'ecclésiastique cristalline, pas les bourgeoises crétes de coq, ou les légumineux choux-
fleurs, non, non, la grande vérole, celle dont est mort Francois ler... Et j'en suis fier morbleu et je méprise
par-dessus tout les bourgeois. Alléluia ! j'ai la vérole, par conséquent, je n'ai plus peur de l'attraper... ».
(Lettre a Robert Pinchon, le 2 mars 1877). Repris dans : MAUPASSANT Guy de, Correspondance, vol.1, en 3
vol., SUFFEL Jacques (éd.), Evreux, Le Cercle du bibliophile, 1973, p.117.

7 |1 faudra attendre la fin du XIX® siécle pour que le mal syphilitique perde sa réputation de « maladie
honteuse » dans le domaine de la médecine, sous I’impulsion de Philippe Ricord et d’Alfred Fournier.
Voir : LEFEVRE Thierry, « Syphilis et automédication au tournant du siécle », in Revue d’histoire et de la
pharmacie, vol. 83, Médicaments et pharmaciens, numéro supplémentaire 306, 1995, p. 44. Or, dans
I’imaginaire collectif, le regard traditionnel sur la réputation de cette maladie est beaucoup plus tenace et
persiste au cours du siecle suivant.

“BHAYDEN Debora, « Guy de Maupassant and Friedrich Nietsche. A Comparison of Two Cases of 19"
Century General Paresis », in Neurologial disorders in Famous Artists. Frontiers of Neurology and
Neuroscience. vol.19, BOGOUSSLAVSKY J., BOLLER F. (ed.), Basel, Karger, 2005, p. 10.

%% RoUDINESCO Elisabeth, La Bataille de cent ans. Histoire de la psychanalyse en France, 1885-1939, vol.
I, Paris, Ramsay/Seuil, 1986, p.46. Cabanés apporte une explication supplémentaire sur la prise de position
de Maupassant en suggérant qu’elle s’inscrit dans ce méme esprit dont la Correspondance de Flaubert
témoigne au milieu du siécle : « [...] I’on pouvait écrire de la vérole, avec alacrité, qu’il s’agissait d’une
expérience nécessaire a toute véritable éducation sentimentale, qu’il y avait quelque gloire a affronter les
périls et a en triompher ». Voir : CABANES Jean-Louis, «Invention(s) de la syphilis », in Romantisme, vol.
26, n° 94, 1996, p. 91.
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Ainsi, depuis 1884-1885, la littérature voit I’expansion du théme de la syphilis dans deux
sous-genres, le roman militaire et le roman sur la prostitution. S’opposant a la
conception noire de la maladie imposée par le discours médical, on voit s’ imposer, dans
la fiction littéraire réaliste-naturaliste, « un style héroi-comique» face au mal vénérien qui
s’allégorise et se métaphorise®?. C’est le cas de « Boule de suif » oUl le sujet en question
est traité sur le mode héroi-comique. En employant des termes détournés, les voyageurs
parlent d’une affaire particuliére de I’héroisme patriotique : « On parla méme en termes
voilés de cette Anglaise de grande famille qui s'était laissé inoculer une horrible et
contagieuse maladie pour la transmettre a Bonaparte, sauvé miraculeusement par une
faiblesse subite, a I'neure du rendez-vous fatal » (I, 112).

En ce qui concerne la technique « naturaliste » qui établit le rapport entre 1’aspect
extérieur des personnages et leur tempérament d’un c6té, et la correspondance entre
I’espece sociale et son essence physiologique, de 1’autre, Maupassant s’en sert pour
mettre en question les normes sociales et subvertir le savoir établi plutét que de pratiquer
des méthodes scientifiques dans sa fiction littéraire : « [L]a mise en rapport du biologique
et du social débouche [...] sur une critique constante du normatif, soumis a I’emprise de
la doxa », comme le soutient Cabanés**'. Prenons en guise d’exemple les stéréotypes
nationaux qui sont mis en application dans les textes littéraires de Maupassant. Le
développement de D’intrigue et de nombreuses (re)accentuations incitent le lecteur a
constamment repenser les propos du narrateur et des personnages tenus au cours de
I’intrigue, comme le note Christopher Lloyd : « [C]es premieres observations ne donnent
qu’une impression partielle et partiale de la fonction jouée par les stéréotypes nationaux

dans I’ceuvre de Maupassant442

». Ainsi, dans « Boule de suif », le narrateur parle de « la
haine de I’Etranger » et 1’esprit xénophobe semble confirmé par ’aspect dépréciatif des
descriptions des guerriers teutons. Dans deux nouvelles, « Boule de suif» et
«Mademoiselle Fifi », il s’agit de deux types de portrait physique de militaires

prussiens dont 1un décrit un spécimen efféminé et grotesque, représentée par deux

“0 Ibid., p. 91-92.

“1 CABANES Jean-Louis, Le corps et la maladie dans les récits réalistes (1856-189), vol. 2, op.cit., p. 553.
Selon Cabanés, c’est dans le récit « Le vagabond » que la dénonciation du normatif et de la normalité
trouve I’expression la plus forte (Ibid., note 150.)

“2 |_LoYD Christopher, « Maupassant et les stéréotypes nationaux », in Dix-neuf-vingt. Revue de littérature
moderne, oct. 1998, p.11.
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officiers, le commandant prussien de la garnison de Totes ( « un grand jeune homme
excessivement mince et blond, serré dans son uniforme comme une fille en son corset »
(1, 66)) et Mlle Fifi (« un tout petit blondin», dont le « surnom lui venait de sa tournure
coquette, de sa taille fine qu'on aurait dit tenue en un corset, de sa figure pale ou sa
naissante moustache apparaissait a peine » (I, 386 )). L’autre présente un spécimen
animalisé, petit ou grand, mais excessivement viril et barbu : « Le major était un geant,
large d'épaules, orné d'une longue barbe en éventail formant nappe sur sa poitrine; et toute
sa grande personne solennelle éveillait I'idée d'un paon militaire, un paon qui aurait porté
sa queue déployée a son menton.» (I, 385-6), « Le capitaine, un petit rougeaud a gros
ventre, sanglé de force, portait presque ras son poil ardent, dont les fils de feu auraient fait
croire, quand ils se trouvaient sous certains reflets, sa figure frottée de phosphore » (I,
386)). Malgré I’emploi des traits stéréotypés convenus, le portrait de 1’occupant qui se
construit dans « Boule de suif » au cours du déroulement de I’histoire, conformément a
I’image courante d’ailleurs, est loin d’étre univoque puisqu’elle aboutit, a la fin de
lecture, a une image plus nuancée. C’est dans la ville provinciale de T6tes, ou ils sont pris
en otages, que les voyageurs francais découvrent avec étonnement 1’air plutot
bienveillant, gentil et paisible des occupants, qui sont chargés de tdches ménageres de la
routine quotidienne dans le foyer des habitants de la ville. C’est ainsi que I’ironie du
romancier démontre 1’étroitesse des idées recgues, les vérités toutes faites et les

contrevérités socioculturelles sur l’étranger443.

Bien que I’écrivain n’abolisse pas des
barrieres nationales, le procédé de stéréotypage auquel il a recours, montre «sa
conscience ironique des Vérités et des contrevérités socioculturelles », comme le résume
Lloyd**.

Dans cette tendance marquée a I’attitude critique, on peut probablement situer le rejet
par Maupassant de I’idée de 1’écrivain revétu en blouse de ’homme de science. 1l s’en

prend avec vigueur aux prétentions savantes et aux ambitions de Zola d’appliquer des

“3 Ibid., p. 23. Comme le remarque Lloyd, Maupassant est obligé & obéir & certaines exigences de
I’industrie journalistique, ce qui le contraint de recourir aux lieux communs ancrés dans I’imaginaire
collectif.

“* Ibid., p. 23.
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méthodes scientifiques a I'ceuvre littéraire*. Bien que des métaphores médicales
figurent dans son ceuvre, Maupassant n’assume pas le role de romancier-chirurgien. Si les
articles de critique littéraire des écrivains naturalistes tracent le portrait de 1’écrivain
anatomiste en témoignant ainsi de I’influence des Goncourt et suivant les théories de
Zola, les chroniques de Maupassant présentent cependant une exception, comme

48 Maupassant ne se livre pas & la méthode expérimentale ni au travail

I’observe Cabanés
sur de vastes dossiers préparatoires ni au recours au document humain ni a I’objectivité
méthodique; « [p]rocedural uniformity, objectivity et scientific remove are not
characterestic of Maupassant’s writing**’ ». Alors que "autorité de la science médicale se
justifie dans le naturalisme zolien par la clinique du regard, par les données d’observation
et par ’objectivité rationnelle, la posture critique de Maupassant provient du fait que
celui-ci est conscient des limites sensorielles de I’homme et des compétences limitées de
la science dans cette sphére, ce qu’il ne manque jamais de souligner dans ses chroniques
et qui se lit encore dans ses écrits littéraires**®.

En s’¢loignant du scientisme positiviste, Maupassant s’attache a explorer la
psychologie humaine, les limites du psychisme humain, la sphére de I’irrationnel et de
I’inconscient. Bayard met en évidence Iinscription de fragments d’une « pré-théorie**® »
du psychisme dans 1’ceuvre de Maupassant en notant que « la théorie est partie prenante

450

de l'interrogation sur sa folie™" ». Sans étre une écriture théorique (a proprement parler)

> Maupassant se moque des prétentions savantes du maitre du naturalisme francais qui emprunte aux
sciences ’idée positiviste et a la médecine la méthode expérimentale. C’est bien avant de se joindre au
groupe de Médan que Maupassant s’exclame dans une lettre a Flaubert : « Que dites-vous de Zola? Moi, je
le trouve absolument fou. [...] Avez-vous lu son article sur Hugo? Son article sur les poétes contemporains
et sa brochure La République et la Littérature. "La République sera naturaliste ou elle ne sera pas". - "Je ne
suis qu’un savant" (Rien que cela! Quelle modestie). - "L’enquéte sociale." - Le document humain [...] Je
ne suis qu'un savant! ... Cela est pyramidal... Et on ne rit pas ». Voir : MAUPASSANT Guy de, Lettre a
Flaubert en date du 24 avril 1879, in CEC, op.cit., p.267.
6 CABANES Jean-Louis, Le corps et la maladie dans les récits réalistes (1856-1893), vol. 1, op.cit., p. 166.
“7 GREGORIO Laurence A., Maupassant’s Fiction and the Darwinian View of Life, op.cit. p.39.
448 L 5 . . . . s
La limite de la sphere sensorielle est mise en relief dans les paroles du narrateur-protagoniste du récit
«Un Fou » : « Sans oreille, devinerait-on la musique ? Non. Eh bien ! nous sommes entourés de choses que
nous ne soupgonnerons jamais, parce que les organes nous manquent qui nous les révéleraient. Le
magnétisme est de celles-la peut-étre » (CN, I, 150).
“9 Ibid., p. 224.
“%0 |bid., p. 215 (souligné dans le texte). Or, les concepts de la psychanalyse sont implicites dans ses textes,
et on n’y trouve pas de conceptualisation du psychisme non plus : « Maupassant n’est pas in abstracto un
précurseur de Freud ». Voir : BAYARD Pierre, Maupassant, juste avant Freud, op.cit., p. 225.
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sur le psychisme, la fiction de Maupassant contient de la théorie®>*. Bayard met en
lumiére la facon dont les thémes du psychisme interviennent dans 1’ceuvre de
Maupassant, a travers Iécriture™?.

L’ensemble de ces traits démontre a I’évidence le profil d’artiste différent de celui de
I’écrivain en médecin, ce qui accentue une fois de plus la distance entre le réalisme de

Maupassant et celui de Zola*®.

5. Au croisement des courants artistiques

Contrairement a la plupart des auteurs ses contemporains, Maupassant n’a pas laissé
d’ouvrages théoriques permettant de nettement situer son art d’écriture par rapport a un
courant artistique précis. La seule réflexion sur ’art littéraire est le texte publié en tant
que « Préface » du roman Pierre et Jean ou ’écrivain s’exprime sur le sujet. Il y formule
les principaux points de son esthétique en proposant sa version personnelle du réalisme
dans la littérature et en esquissant le travail complexe de I’homme de lettres qui découle
de sa mission d’artiste observateur. Nous nous proposons dans les prochaines pages de
mettre en relief quelques aspects particuliers de ’art d’écrire du romancier en nous
appuyant sur les réflexions de chercheurs qui démontrent justement 1I’impossibilité de

penser la fiction maupassantienne uniquement en termes d’esthétique réaliste-naturaliste.

Le regard naturaliste en sociologue

Malgré la séparation avec le camp naturaliste et 1’¢loignement des principes

esthétiques zoliens, Maupassant ne rejette pas pour autant tout en bloc et n’échappe pas a

1 Comme le soutient Bayard, il s’agit plutdt d’un pressentiment de la théorie de la psychanalyse,
autrement dit «une pré-théorie ». (lbid., p.224). Cette pré-théorie, imaginable, de I’inconscient chez
Maupassant se difféere de la théorie de la psychanalyse élaborée par Freud dans son ceuvre théorique;
« ’'univers de Maupassant commence la ou se termine celui de Freud ». (Ibid., p. 113).

%52 Cest la maniére, « non théorisée, mais effectuée par écrit », dont Maupassant pense le monde psychique.
(Ibid., p. 54).

3 L’influence qu’exercent les idées scientifiques sur I’ceuvre de Zola, et le role assumé par I’écrivain-
médecin dans le concept naturaliste zolien sont largement étudiés. Voici ce que dit Cabanés sur ce point :
« [Cl’est dans D’ceuvre critique de Zola que se développe I’image de 1’écrivain-médecin. » (p. 168) ;
« I’inscription du savoir médical [dans les écrits littéraires] suscite constamment chez Zola une virtuosité
narratrice »; « Zola est le seul, parmi les écrivains dits réalistes ou naturalistes, a espérer une transformation
du monde sous I’effet bienfaisant du pouvoir médical. » (p.175). Voir : CABANES, Jean-Louis, Le corps et
la maladie dans les récits réalistes (1856-1893), vol. 1, op.cit.
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I’influence du concept naturaliste dont de nombreux éléments marquants se manifestent
dans ses écrits littéraires a divers niveaux. Tel est le choix de sujets comme celui dans les
histoires de prostituées, qui provient «d’un désir, inhérent a la définition du
naturalisme, de ne rien dissimuler de ce qui constitue la réalité, en beau comme en

laid**

». Selon Wolter, le rapprochement entre deux conceptions du réalisme naturaliste,
zolienne et maupassantienne, réside dans 1’aspect de nouveauté. Dans cette perspective,
la distance que Maupassant prend par rapport aux thémes naturalistes en tournant son
regard vers 1’exploration du psychisme, de la folie, de 1’étrange, du surnaturel, ne se voit
pas comme I’abandon du naturalisme zolien mais, en revanche, comme une forme plus
avancée du naturalisme « that builds on the initial physiological phase», ou comme une
révision du naturalisme qui est conforme au concept propre a I’écrivain : « rather than
considering this a rupture, it only stands to reason that naturalism would give way to
psychology in literature, as it marks a logical shift in focus from the science of the body
to the science of the mind. Once the factors of heredity, environment, and society had
been sufficiently explored as literary topics, there would be room and opportunity for
writers to delve deeper into the minds of their subjects® ».  Mettant en relief
I’importance d’innovation du romancier en matiere de I’introduction du psychisme dans
la fiction littéraire, Bayard va plus loin, au point de se demander : « La science de
I’inconscient n’aurait-elle pas pris un tour différent si Maupassant avait été amené a
développer davantage ses intuitions [...] avant que la théorie freudienne ne viennent
définitivement, et avec 1’éclat éblouissant que I’on sait, imposer son pauradigme?‘w6 ».
C’est surtout I’exploration des meeurs et des problématiques de la vie socioculturelle
qui est I'une des caractéristiques les plus marquantes de son ceuvre et de la littérature
réaliste-naturaliste. Comme le note Kelly Basilio, «[l]es romanciers - et conteurs -
réalistes du XIX™™ siécle ont peut-8tre les seuls vrais sociologues de leur temps.

L’extréme exigence de leur art de I’exactitude les prédisposait sans doute plus que

d’autres a I’acuité de la saisie, les dotant d’antennes propres a détecter ce qui au commun

“%% FORESTIER Louis, Boule de suif et La Maison Tellier de Guy de Maupassant. (Essai et dossier), Paris,
Gallimard, « Foliothéque », n° 45, 1995, p.38.

%55 WOLTER Jennifer Kristen, The Medan Matrix : Huysmans and Maupassant following Zola’s Model of
Naturalism, op.cit., p. 4-5.

% BAYARD Pierre, Maupassant, juste avant Freud, op.cit., p. 12.
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457 5. Comme il est observé dans de nombreuses

des contemporains était encore insensible
¢tudes critiques, la production littéraire de Maupassant est une ceuvre a caractére
documentaire sur divers aspects de la réalité de son époque. En s’engageant, dans la veine

458 5. le romancier

naturaliste, a révéler « ce qu’est véritablement ’homme contemporain
donne a voir dans ses textes littéraires certaines facettes de la société francaise a travers
les faits de la vie quotidienne, les mceurs et habitudes de ses contemporains.

Tel est le théme du voyage qui est bien prononcé dans « Boule de suif ». Loin d’étre
un choix de hasard, le motif de la route comme ligne narrative est a situer dans le cadre
historique. Divers aspects du champ de voyage trouvent une expression fréquente sur la
scéne littéraire a cette époque, car le X1X® siécle, surtout sa deuxiéme moitié, est marqué
par le mouvement et le dynamisme. En tant que nouveauté socioculturelle, la mobilité des
gens se manifeste sous différentes formes, que ce soit la migration de la population rurale
vers les centres urbains*® ou bien les voyages qui se diversifient et s’intensifient tout au

460

cours du siécle On ne s’étonne donc pas que I’itinéraire en tant que motif d’intrigue

résonne dans de nombreux écrits littéraires de 1’époque, surtout chez les romanciers

réalistes-naturalistes*®:

. Quant a Maupassant, il s’attache, dans ses textes littéraires, a
décrire avec précision des trajets et des loisirs des Francais issus de différents groupes
sociaux. Ainsi, on voit renaitre sous nos yeux les traversées maritimes, les vacances des
nouveaux riches dans les villes d’eaux, les dimanches de petits bourgeois aux environs de
Paris, les promenades des amoureux au bord de la Seine, la mode des pique-niques et des
balades en yoles, qui attirent aussi bien des hommes que des femmes, des bourgeois et

des ouvriers.

7 BasiLIO Kelly, « Maupassant au cinéma. A propos de 1’adaptation de Pierre et Jean par Luis Bufiuel »,
in Excavatio, vol. XII, 1999, p. 170.

8 MAUPASSANT Guy de, Préface « Le roman », Pierre et Jean, op.cit, p. 22.

9 1 es années 1880 voient une deuxiéme vague de I’exode rural. Voir sur ce point : FARCY Jean Claude et
FAURE Alain, La Mobilité d’une génération de Frangais : Recherche sur les migrations et les
déménagements vers et dans Paris a la fin du XIX ° siécle, vol. 151, Les Cahiers de 'INED, Paris, Institut
national d’études démographiques (INED), 2003.

“Opour plus d’informations sur ce sujet voir : DUFFY Larry, Le Grand Transit Moderne : Mobility,
Modernity and French naturalist fiction, op.cit.; VENAYRE Sylvain, Panorama du voyage (1780-1920).
Mots, figures, pratiques, Paris, Les Belles Lettres, « Histoire », 2012 ; RocHE Daniel, Humeurs
vagabondes, De la circulation des hommes et de [ utilité des voyages, Paris, Fayard, 2003.

“®L DUFFY Larry, Le Grand Transit Moderne: Mobility, Modernity and French naturalist fiction, op.cit.
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L’aspect documentaire de I’ceuvre du romancier favorise I’analyse de type culturel,
telle qu’entreprend Anne Marmot Raim qui s’engage a repérer et déchiffrer dans les écrits
littéraires de Maupassant les unités textuelles chargées d’information culturelle renvoyant
aux meeurs et pratiques collectives, propres a la société francaise du deuxiéme versant du
XIX® siécle*®.  Ainsi, chague type de voiture et d’attelage a une fonction sociale

spécifique et distincte*®®

, ce dont témoigne la fiction de Maupassant. Les unités narratives
de la description de la voiture signalent au lecteur la classe sociale, la capacité financiere
et méme le caractére du propriétaire*®. Quant a la diligence, cette grande voiture de
voyage divisée en compartiments est chargée, a 1’époque, de transporter des voyageurs a
grande distance, comme c’est le cas dans « Boule de suif ». La diligence n’offre guére de
confort a 1I’époque; de la les détails de la course pénible de la voiture qui fraye son
passage a travers les espaces normands enneigés. Le tableau est doté d’une grande dose
de réalisme décrivant les difficultés rencontrées par les voyageurs pendant le parcours :
froid hivernal, route cahoteuse, chevaux peu résistants.

Jean Pierrot met en relief un role particulier des déplacements physiques et souligne
la diversité de différents moyens de locomotion et I’ampleur de leur présence dans les
écrits du romancier*®®. L’intrusion massive de moyens de locomotion variés dans les
textes littéraires de Maupassant témoigne du progres technique et industriel de 1’époque.
Le siecle finissant est marqué par la mobilité des gens et par 1’accélération du rythme de
déplacement; il en résulte 1’évolution des formes de la sociabilité. En mettant les
personnages dans le cadre du voyage, les textes littéraires de Maupassant témoignent des
changements qui se produisent dans les rapports humains. Le voyage dans le transport
public implique de nouvelles formes de relations entre les gens, ce qui est associé au
partage commun de ’espace public. Les nouvelles pratiques culturelles impliquent un

nouveau type de rencontres transgressant les frontiéres sociales. C’et ce qui se produit

2 MARMOT RAIM Anne, La communication non-verbale chez Maupassant, Paris, A.-G. Nizet, 1986. Dans
son étude, Raim s’appuie sur la théorie des indices narratifs élaborée par Roland Barthes. Sur ce point voir :
BARTHES Roland, « Introduction a I'analyse structurale des récits », in Analyse structurale du récit,
Communications, n® 8, « Points », 1966.

%3 MARMOT RAIM Anne, La communication non-verbale chez Maupassant, op. cit., p. 37-38.

“*4 Ipid., p. 37.

%65 PIERROT Jean, « Espace et mouvement », in Flaubert et Maupassant. Ecrivains normands, BAILBE
Joseph-Marc et PIERROT Jean (éd.), p.167-196, 181-84, op.cit.
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dans « Boule de suif » ou les voyageurs de presque toutes les couches sociales (sauf les
ouvriers) se retrouvent dans la diligence.

Ainsi, le tableau de 1’époque contemporaine peint par I’écrivain fait surgir une réalité
bien palpable dans toute sa diversité, a travers les détails de la mode féminine, les types
de voitures, les bruits de la rue, les bibelots, la vie quotidienne, le passe-temps et les
prédilections des Frangais, bref tout ce qui nous aide aujourd’hui a reconstituer la vie
socioculturelle de la deuxiéme moitié du dix-neuviéme siécle.

La technique descriptive a laquelle recourt Maupassant pour peindre ses personnages
manifeste aussi le rapprochement entre son esthétiqgue et I’héritage naturaliste.
Conformément au concept naturaliste établissant la correspondance entre le
physionomique et le moral, 1’écrivain observe ses modeles de I’extérieur, dans leur
milieu, en dégageant dans leur physique, leur gestuelle et leur tenue vestimentaire les
traits les plus essentiels qui en caractérisent la personnalité et distinguent ce personnage
de tous les autres. Le romancier fait surgir ses héros fictionnels & coups de détails
caractéristiques, de petites touches, exactes et frappantes, qui en décrivent les actions, les
gestes, la posture, le timbre de la voix, bref toute une diversité d’aspects extérieurs qui
servent a caractériser 1’intérieur. Soigneusement sélectionnés par ’écrivain, ces détails
allient I’apparence physique au moral. L’importance de ces éléments tient a ce qu’ils
dépassent des données explicites du textuel et trahissent les gotts, les meeurs, les normes
de comportement propres a 1’état de société a I’époque en question. Marmot Raim montre
que les éléments narratifs comme le titre du journal, les vétements ou bien 1’arome du
parfum deviennent dans les textes de Maupassant porteurs de valeur indicielle*®® et
jouent un role a la fois informatif et sémiologique®®’.

Le regard du sociologue que Maupassant porte sur la société permet a Daniel

Grojnowski de faire 1’analyse d’un extrait dans « Boule de suif » décrivant la distribution

%86 Ici dans le sens barthésien du terme. Les indices (“proprement dits", selon la théorie de Barthes) agissent
au sein du récit en tant que porteurs de signification. Bien que leur sens ne soit pas immédiatement
perceptible et qu’ils ne fassent pas avancer 1’intrigue, les indices de ce type viennent étoffer le texte; leur
décodage par le lecteur est important pour la compréhension du récit dans toute sa profondeur. Voir :
BARTHES Roland, « Introduction a I'analyse structurale des récits », in Communications, n° 8, vol. 8, 1966,
p. 1-27.

7 MARMOT RAIM Anne, La communication non-verbale chez Maupassant, op.cit.
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de places dans la diligence*®®

. Il se lit dans le passage concerné des changements qui se
produisent dans ’organisation structurelle de la société francaise a cette fin de siecle.
Ainsi, ’attribution de la meilleure place au fond dans la voiture au couple Loiseau, « des
marchands de vins en gros », ne repose pas sur le hasard. En revanche, cela traduit
I’importance de plus en plus grandissante de la moyenne bourgeoisie qui connait a cette
époque une croissance rapide. Succédant a I’ancien ordre, I’ordre bourgeois entraine le
regroupement de la société et la redistribution du capital, ce qui menace les priviléges de
la classe de la noblesse. Dans ces conditions, 1’aristocratie de naissance ne possede guere
de perspectives pour I’avenir et se trouve en état de déclin en cédant sa suprématie dans la
société a cette nouvelle aristocratie, celle de I’argent. Dans cette optique, on peut
comprendre pourquoi les meilleures places dans la diligence ne sont pas accordées au
couple noble des de Bréville. Cédant la primauté aux couples Loiseau et Carré-Lamadon,
le comte et la comtesse de Breéville sont relégués pres de deux religieuses. La démarche
narrative présentant le voisinage de deux classes, noblesse et ecclésiastiques, consiste a
traduite I’union de deux piliers de la société monarchique de jadis.

Selon certains chercheurs, 1’idéologie naturaliste se manifeste également dans le
regard critique que le romancier porte sur ses personnages, et aussi dans le caractére
engagé de son ceuvre ou il traite des enjeux sociaux de son époque contemporaine. Ainsi,
Uwe Dethloff soutient que la fiction de Maupassant reproduit un tableau social proche
des réalités du systeme institutionnel du siecle pass¢, dans lequel s’opere 1’évolution des
rapports entre deux sexes*®. En adoptant une perspective double, dont I’une littéraire au
niveau de la narration, et 1’autre sociohistorique hors-texte, Dethloff examine la
répartition des rdles sociaux qu’ont I’homme et la femme, réels et fictifs, au sein de
I’'univers conjugal, et observe que le «démantélement littéraire du patriarcalisme
bourgeois » se manifeste vers la fin de la production littéraire du romancier. D’aprés
Dethloft, c’est la fagon dont se traduit, dans I’univers littéraire de Maupassant, le double

processus de changements qui a lieu dans la sphere de relations entre les deux sexes en

“8pour I’analyse détaillée de la disposition des voyageurs dans la diligence, voir : GRoINOWSKI Daniel,
Lire la nouvelle, Paris, Natan, « Lettres supérieures », 2000, p.105-06.

“9 DETHLOFF Uwe, « Patriarcalisme et féminisme dans 1’ceuvre romanesque de Maupassant », in
Maupassant et [’écriture. Actes du colloque du Fécamp, FORESTIER Louis (éd.) [Actes du colloque de
Fécamp, 21-22-23 mai 1993], Paris, Nathan, 1993, p. 119.
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impliquant la prise de conscience par la femme francaise et le détronement du patriarche,
I’homme, de sa position traditionnelle supérieure dans les rapports avec la femme*".
Grace a I’approche réaliste-naturaliste, 1’ceuvre de Maupassant favorise une enquéte
analytique de type historique et culturelle qui envisage «une conception de 1’ceuvre
littéraire comme "expression" de la "vision de monde" d’une subjectivité, individuelle ou
collective’”! ». Revenons aux personnages des militaires prussiens dont la représentation
est révélatrice du contexte sociohistorique et culturel, comme le montre Lloyd*?. Ce
groupe de personnages frappe toujours par une drolerie exemplaire et une exagération
outranciere jusqu’a la xénophobie. Dans la fagon dont les uhlans teutons sont représentés
chez Maupassant se transcrit la méfiance de 1’étranger, ce qui « provient sans doute de
I’idéologie dominante de I’époque, du revanchisme et d’une tentative d’affirmer 1’identité

1473

et I’intégrité nationales aprés 1’humiliation de 1870-1871""° ». Par exemple, les traits

cruels et ridicules dont est investi I’un des officiers prussiens, celui le plus sadique,
perverti et appelé « Mademoiselle Fifi », sont adéquats a I’image de I’envahisseur
allemand que I’opinion publique de la société francaise se fait depuis longtemps et se fera
dans de longues années a venir. D’ailleurs, tous les personnages des étrangers sont
concernés. Souvent animalisés conformément a 1’optique nationaliste, ceux-ci sont décrits
soit comme menacants, tragi-comiques ou bien ridicules. Tel est le cas des personnages
des Anglaises et des Allemands qui «ont trop souvent 1’air de sortir, a quelques
modifications prés, du Dictionnaire des idées recues *’* ». Mais par dela les idées recues
auxquelles Maupassant a recours dans les descriptions des personnages, la signification
explicite des commentaires du narrateur est a priori précaire et ambigie; I’incertitude se

glisse constamment dans ces portraits.

470 Cette interprétation coincide avec I’observation faite par Mary Donaldson-Evans explorant le schéma de
la dépossession du personnage masculin dans I’intégralité de 1’ceuvre de Maupassant. Voir : DONALDSON-
EVANS Mary, 4 woman’s revenge : the chronology of dispossession in Maupassant’s fiction. Lexington,
Ky., French Forum, 1986.

1 AMossY Ruth et MAINGUENEAU Dominique (dir.), L’Analyse du discours dans les études littéraires,
op.cit., p. 17.

2 | LoyD Christopher, « Maupassant et les stéréotypes nationaux », in Dix neuf vingt revue de littérature
moderne, op.cit., p. 9-24.

“ Ibid., p.11.

™ Ipid., p. 22.
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L esthétique maupassantienne : profil a facettes multiples

Malgré les liens évidents avec 1’idéologie naturaliste, 1’ceuvre littéraire de
Maupassant refuse les postulats du code naturaliste. Rappelons que le romancier
s’abstient des étiquettes des doctrines et des écoles littéraires et résiste a maintes reprises
a étre associé avec le courant naturaliste. Or, il faudra tout un siécle pour que les
revendications du romancier soient finalement entendues par les critiques, bien qu’a titre
posthume. Au fur et @ mesure que I’intérét des spécialistes s’intensifie pour les textes
littéraires de Maupassant dans la deuxiéme moitié du XX® siécle aprés une période d’un
relatif oubli*”>, on commence & redécouvrir le patrimoine du romancier, y compris ses
articles de critique littéraire et les textes théoriques qui sont peu nombreux. 1l en résulte
un point de vue nuancé que les chercheurs posent sur 1’esthétique de 1’ceuvre de
Maupassant. On commence a retrouver et & analyser les aspects par lesquels ses textes
littéraires, associés depuis longtemps a la tradition naturaliste, s’en démarquent. Voici
quelques opinions qui se sont fait jour a ce propos.

Selon Forestier, Maupassant «se distancie plus du mouvement de Zola que de

78 5. Le style

Flaubert. 1l ne veut garder que la religion du regard servi par le mot juste
d’écriture de Maupassant s’éloigne de celui des écrivains naturalistes : « des
débordements du style naturaliste d’'un Huysmans, et [d]es mignardises du style artiste

7 ». Pierre Cogny souligne, de sa part, I’aspect classique de

pratiqué par Goncourt
I’écriture de Maupassant : il «est, du fond, classique, comme 1’était son maitre
Flaubert*”® » et rend hommage au romancier pour avoir obtenu « comme les classiques,
I’illusion de la wvérité, par la parfaite simplicit¢ du style, fait rare dans 1’école

naturaliste*’®

». Ce point de vue est partagé par Forestier : « Maupassant préne les vertus
du style simple, dénué d’ornements inutiles et artificiels : il prend le parti du classicisme

contre un certain maniérisme*®® ». Jacques Robichez y ajoute que « son naturalisme est

" Louis Forestier parle d’« un absurde dédain général pour ’ensemble de I’ceuvre de Maupassant, affiché
par certains intellectuels entre 1930 et 1970 ». Voir : FORESTIER Louis, Boule de suif et La Maison Tellier
de Guy de Maupassant, op.cit., p. 134.

47% EORESTIER Louis, « Introduction », MAUPASSANT Guy de, CN, op.cit., p. XVIL.

" FORESTIER Louis, Boule de suif et La Maison Tellier de Guy de Maupassant, op.cit., p.136.

“® COGNY Pierre, Le Naturalisme, op.cit., p. 91.

% Ipid., p. 93.

80 FoRESTIER Louis, Boule de suif et La Maison Tellier de Guy de Maupassant, op.cit., p. 137.
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un naturalisme €puré dont on a trés vite senti qu’il tendait vers le classicisme*® ». Knud
Togeby souligne 1’aspect éloquent et précis du style d’écriture de Maupassant. En
qualifiant 1’écrivain de « classique du conte », Togeby note que 1’aspect formel du

classicisme se manifeste dans le genre méme du récit court*®?,

Selon Pierre-Georges
Castex, I’écriture de Maupassant presse le symbolisme : « J’affirme que, méme avec le
recul du temps, aucun poéte, aucun écrivain, aucun critique de métier, n’a mieux que lui,
compris et expliqué Iesthétique symboliste*® ».

Pour ce qui est de la décadence dont les traits apparaissent dans les écrits littéraires
de Maupassant, comment ne pas penser au titre éloquent de 1’étude de Cogny,
« Maupassant, écrivain de la décadence? », qui démontre 1’incertitude sur ce sujet. Non
seulement Maupassant est «plus ou moins un précurseur » de la décadence
(« Maupassant "décadait” avant la reconnaissance officielle des décadents ») mais ses
écrits sont hantés au fil des années des éléments considérés comme décadents :
« affinement d’appétits, de sensations, névrose, hystérie, hypnotisme, morphinomanie,
schopenhauerisme, rapports au modernisme, impassibilité, réalisme, hostilité aux
bourgeois, travail sur I’écriture plus ou moins formulé, etc...*®* ». Bien que dans certains
écrits, la vision de Maupassant soit « trés voisine de celle des Décadents », I’écart se
manifeste entre I’écriture maupassantienne et celle de la décadence, comme le note
Cogny : Maupassant « tout prés [d’eux] et & distance®® ».

De nombreuses études ont révélé dans les textes de Maupassant des traits
caractéristiques de 1’esthétique impressionniste. Le romancier « manifeste sa sympathie
pour l’irnpressionnisme486 » et son regard « est celui d’un contemporain des

Impressionnistes », comme le note Forestier en comparant les descriptions de la nature

“®1 RoBICHEZ Jacques, XIX® siécle francais : le siécle romantique, Paris, Seghers, 1962, p. 189-190.

2 ToGeBY Knud, L’'GEuvre de Maupassant, Copenhagen, Danish Science Press/ Paris, Presses
Universitaires de France, 1953, p. 26.

%83 CASTEX Pierre-Georges, « Actualité de Maupassant », in Le Bel-Ami, Bulletin de I'Association des amis
de Maupassant, n°® 3-4, mars-avril 1955, p. 2-10.

“84 CoGNY Pierre, « Maupassant, écrivain de la décadence? », in Flaubert et Maupassant : écrivains
normands, BAILBE Joseph-Marc et PIERROT Jean (éd.), op.cit., p. 197-205, 199-200.

“8 Ibid., p. 202.

“88 FORESTIER Louis, Préface « Maupassant ou le jeu des masques », MAUPASSANT Guy de, Boule de suif,
La Maison Tellier suivi de Madame Baptiste et de Le Port, op.cit., p. 16.
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chez Maupassant avec des tableaux de Renoir**’. John Raymond Dugan parle de
« impressionistic treatment » des scénes de la nature*®®, approche qui « may be found on
numerous occasions in the introductory passage of a short story*® ». La qualité poétique
de certaines descriptions impressionnistes chez Maupassant est exceptionnelle, ce qui
« set it apart from what can strictly be called realisme*® ».

En résumant tant de tentatives de déterminer 1’affiliation littéraire de 1’ceuvre de
Maupassant a un tel ou tel courant, Cogny souligne tout de méme I’influence de
Flaubert : « Maupassant ne pouvait étre ouvertement ni realiste, ni naturaliste, ni
décadent, ni symboliste, du fait qu’il était inconditionnellement — j’allais dire

maladivement — Flaubertiste***

». De sa part, Alexandra Viorica Duldu note : « Guy de
Maupassant a pratiquement subi 1’influence de tous les courants principaux de son siecle
et méme des précedents », en concluant qu’« il ne s’agit pas, dans son cas, d’un simple

492

écrivain réaliste™* ». Les propos de 1’écrivain clarifient bien sa position a lui sur le sujet :

« J’arrive a ne plus comprendre la classification qu’on établit entre les Réalistes, les
|déalistes, les Romantiques, les Matérialistes ou les Naturalistes*®® ».

L’ccuvre de Maupassant est donc a situer a I’intersection de plusieurs courants
littéraires : le réalisme, le naturalisme, le classicisme, 1’impressionnisme. Comme
I’observe Marianne Bury, les questions théoriques éclaircies par 1’écrivain lui-méme dans
son éetude sur le roman et dans quelques chroniques, « nous empéch[ent] de considérer
Maupassant comme un écrivain purement réaliste en quéte de documents humains, sauf a

revoir la définition du réalisme*® ». Bury parle d’une « conception personnelle du

“7 FORESTIER Louis, « Préface ou Au plaisir des sens » MAUPASSANT Guy de, La Maison Tellier, Une
partie de campagne et autres nouvelles, Paris, Gallimard, « Folio classique », 1995 [1973], p. 24-25.

“®8 DuGAN John Raymond, .Illusion and Reality, op.cit., p.77.

89 |bid., p. 82. Dugan explique 1’impressionnisme de Maupassant, & un certain degré, par I’influence de
Flaubert (Ibid., p. 127)

0 Ipid., p. 84.

“1 CoGNY Pierre, « Maupassant, écrivain de la décadence? », in Flaubert et Maupassant : écrivains
normands, BAILBE Joseph-Marc et PIERROT Jean (éd.), op.cit., p. 204-05.

2 DuLAU Alexandra Viorica, « Guy de Maupassant et le XIX® siécle », in Bulletin des amis de Flaubert et
de Maupassant, op.cit., p. 84.

% MAUPASSANT Guy de, Lettre-préface pour Fille de fille par Jules Guérin, 1883, in CEC, op.cit., p. 93.
%4 BURY Marianne, La Poétique de Maupassant, op.cit., p. 34.
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réalisme»  du romancier en la qualifiant de «réalisme individualiste » et

d’ «illusionnisme®®® ».

Chapitre 11
Le réalisme illusionniste :

reproduire fidélement I’illusion du monde

La conception du réalisme de Maupassant s’ouvre a une série de points clés qu’il est
nécessaire de préciser en vue de saisir les particularités esthétiques de « Boule de suif ».
On portera une attention particuliére a la notion de 1’“illusionnisme’. L’intérét particulier
de la notion de I’illusionnisme est qu’elle renvoie a la problématique perceptuelle qui est
relative a I’écriture de Maupassant, dans la mesure ou cette forme du réalisme subjectif
est liée a la notion du ‘regard’ et, en considerant a une échelle plus large, a la sphere de la
perception et des sensations comme mode de transmission du sens chez Maupassant. La
pertinence de ce questionnement tient également au fait que la notion de ‘regard’ n’est
pas que d’ordre esthétique, tant dans la nouvelle « Boule de suif » que dans les
adaptations, comme on le montrera dans 1’analyse discursive des récits. Pour ce qui est
de '« illusion », cet aspect de 1’écriture maupassantienne n’est pas que d’ordre littéraire.
La notion de I’illusion est aussi liée a la problématique du champ du cinéma et, par

conséquent, a celle de la transposition a 1’écran des textes de Maupassant.

1. Le réalisme subjectif

Maupassant se distancie résolument de deux courants, tant du realisme que du
naturalisme, qu’il comprend «en bloc sous cette dénomination "Ecoles de la

vraisemblance"*%

». Il propose en revanche son propre concept dont il présente les points
les plus importants dans 1I’é¢tude « Le roman », publiée comme préface du roman Pierre et

Jean*®”. Nommée pour cette raison « La Préface de Pierre et Jean », la réflexion sur le

“%5 1bid., p. 39, 34, 48 respectivement.

% MAUPASSANT Guy de, Chronique « Romans », publiée dans le Gil Blas du 26 avril 1882, in Chroniques,
vol. 2, op.cit., p. 40.
7 MAUPASSANT Guy de, Préface « Le roman », Pierre et Jean, op.cit., p. 13-33.
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roman est le seul texte théorique de Maupassant publié en volume de son vivant. La
plupart de ses commentaires critiques et développements théoriques sur la littérature
apparaissent dans des lettres privées et dans certaines chroniques littéraires rédigées par
Maupassant pour les journaux. Ainsi, dans la chronique « Emile Zola », Maupassant
formule son point de vue sur I’approche de ’auteur réaliste qui, selon lui, se doit de
peindre pour ses lecteurs un tableau aussi proche de la réalité et aussi peu fardé que
possible : «[...] on peut tout au plus s’engager a reproduire exactement ce qu’on a vu, tel
qu’on I’a vu, a donner les impressions telles qu’on les a senties, selon les facultés de voir
et de sentir, selon I’impressionnabilité propre que la nature a mise en nous*®® ». Dans la
lettre & Paul Alexis, Maupassant écrit : « La chose vue passe par 1’écrivain, elle y prendra
sa couleur particuliére, sa forme, son élargissement, ses conséquences, suivant la
fécondation de son esprit*® ». Dans ce travail de reproduction du réel, I’accent est mis
sur I’importance de ’esprit et de ’imagination de ’auteur, d’ou le recours aux termes
tels qu’« impressions », « facultés de voir et de sentir », « impressionnabilité propre ».
D’aprés Maupassant, la vision du monde, présentée par un écrivain dans ses textes
littéraires, n’est pas un miroir fidéle du réel. Passé par la subjectivité de 1’auteur, ce miroir
est donc déformant, dans lequel les images du monde réel se transforment et se
recomposent pour rendre plus justement la pensée du créateur. Mettant ainsi en relief la
Subjectivité du réalisme fictionnel, le romancier se distancie de 1’approche naturaliste qui
se base sur I’enregistrement objectif, « positiviste », des faits et des choses. Comme
I’observe avec justesse Forestier, « [i]l serait vain de se demander si la peinture en est
"réaliste"; ce n’est pas le propos de Maupassant 200, qui « recherche I’effet de réel et la

vraisemblance plus que la rigoureuse vérité historique®** ».

“% MAUPASSANT Guy de, Etude « Emile Zola », in CEC, op.cit., p. 82.

99 MAUPASSANT Guy de, Lettre & Paul Alexis, datée du 17 janvier 1877, in CEC, op.cit., p. 224.
%0 FORESTIER Louis, « Introduction », MAUPASSANT Guy de, CN, op.cit., p. XLI.

% |bid, p. XXX.
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2. Faire vrai en donnant I’illusion compléte du vrai

Que D’écriture de Maupassant soit saturée d’éléments relevant de la technique
réaliste-naturaliste du réel®®® permet de suggérer la lisibilité et la clarté des textes que
rien, semble-t-il, ne devrait compromettre. De la vient I’impression — hative et trompeuse
- de la facilite de lecture de la fiction littéraire de Maupassant. C’est dans les termes
suivants que Cogny deécrit la phrase maupassantienne : « [...] nette et pure, [elle] est aussi
difficile a analyser que celle de Voltaire et d’Anatole France. Les articulations, sujet,
verbe, complément, y sont bien, mais le mystére qui préside a leur parfait agencement
demeure entier’ ». De sa part, Marie-Claire Banquart parle de « I’apparente clarté du
504

récit™ » ou la simplicité coincide avec la contradiction et I’ambiguité : « Les récits eux-

mémes, [sont] simples dans leur apparence et contradictoires dans leur fond®®

». Il s’agit
d’une écriture qui n’offre pas « la photographie banale de la vie » et dont le créateur «
cherche & entretenir chez le lecteur une indispensable confusion®® ». Dans cet univers,
I’incertitude regne, le sens se cache, le lecteur ne trouve pas de précisions ni
d’explications. L’indicible est suggéré par le biais des allusions, la vérité est décevante ou
introuvable, car elle est fatalement démentie par 1’apparence factice des choses. On
affaire a un univers opaque, créé par le style clair et limpide.

Si dans la version maupassantienne du realisme, « le réve et I’illusion prennent une

grande part, malgré ses apparences réalistes®®’

», c’est que 1’art d’écrire de Maupassant
releve de sa vision du monde et de I’existence humaine. Maupassant ne croit pas a la
vérité de choses. D’apres lui, la vérité de chacun sur le monde est constituée de sa propre

illusion : « Chacun de nous se fait donc simplement une illusion du monde, illusion

%02 Observation minuticuse des gens et des choses, accent sur I'extérieur qui traduit I’intérieur, ¢’est grice a
I’héritage naturaliste que la fiction littéraire de Maupassant est prédestinée, comme le soutient Anne
Marmot-Raim, au traitement cinématographique. Voir : MARMOT Raim Anne, La communication non-
verbale chez Maupassant, op.cit., p. 165. Le langage du cinéma, avec la matérialité explicite des images,
des personnages, des objets et des ondes sonores, semble convenir parfaitement pour traduire le patrimoine
des écrivains réalistes et naturalistes. Sur ce sujet voir : DONALDSON-EVANS Mary, Madame Bovary at the
movies. Adaptation, ldeology, Context, op.cit., p. 15-16.

%% CoGNY Pierre, Le Naturalisme, op.cit., p. 93.

%04 BANCQUART Marie-Claire, « Maupassant journaliste », in Flaubert et Maupassant, écrivains normands,
op.cit., p. 163.

%% |bid., p. 164.

%06 ByRY Marianne, La Poétique de Maupassant, op.cit., p. 246.

7 FORESTIER Louis, « Introduction », in MAUPASSANT Guy de, CN, op.cit., p. XXI.
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poetique, sentimentale, joyeuse, mélancolique, sale ou lugubre selon sa nature ». La
mission de 1’écrivain qui en découle consiste a « reproduire fidélement cette illusion avec
tous les procédés d’art qu’il a appris et dont il peut disposer®® ». Il ne s’agit pas, pour un
artiste, de reproduire servilement le monde, de dire et d’expliquer, mais de «nous en
donner la vision plus compléte, plus saisissante, plus probante que la réalité méme »,
parce que « [flaire vrai consiste donc a donner l'illusion compléte du vrai, suivant la

logique ordinaire des faits>*

». Etencore : « La psychologie doit étre cachée dans le livre
comme elle est cachée en réalité sous les faits dans Pexistence™™ ». C’est notamment
cette notion, « illusion du monde », qui constitue un des points essentiels du concept
esthétique de Maupassant. Dans 1’univers fictif de Maupassant, le réel n’est qu’une
illusion, et la vérité n’est qu’une apparence. Qualifiant le réalisme de Maupassant

d’« illusionnisme savant®*

», Bury souligne que cette vision du réalisme n’a «rien de
"scientifique"» et se différencie du naturalisme scientiste de Zola notamment par
I’éloignement du « scientisme®*? ».

D’aprés Maupassant, c’est ’effet de vraisemblance qui donne au lecteur « la
sensation de la vérité » du monde fictionnel de la littérature®*®, La stratégie illusionniste,
art de « production » d’une illusion crédible, le romancier en maitrise a la perfection, ce
qui est noté dans de nombreuses études. C’est déja au début du XX° siécle que Paul
Bourget met en relief «la crédibilité » comme «un autre pouvoir du romancier »,
pouvoir que « Maupassant possede & un degré supérieur>* ». Forestier soutient que la

|515

crédibilité, c’est ce que « Maupassant a possédé a un degré inegal®™ ». Ici encore, c’est

*%8 MAUPASSANT Guy de, Préface « Le Roman », Pierre et Jean, op.cit., p. 24.

% |bid., p. 23.

*19 |pid., p. 25 (nous soulignons).

1 BUry Marianne, La Poétique de Maupassant, op.cit., p. 34. Il y a lieu de rappeler que le mot
« illusionnisme » est proposé par Marianne Bury en 1994 pour décrire la version maupassantienne du
réalisme et sera repris, en 1995, par Louis Forestier dans : Boule de suif et La Maison Tellier de Guy de
Maupassant, Paris, Gallimard, « Foliothéque », 1995. Cela ne permet donc pas d’attribuer la primauté a
Jennifer K. Wolter qui se propose en tant qu’inventrice du terme relatif a 1’écriture de Maupassant : « [...]
to my knowledge, no critic has used this expression to define the writing of Maupassant ». Voir : WOLTER
Jennifer Kristen, The Medan Matrix : Huysmans and Maupassant following Zola’s Model of Naturalism,
op.cit., p. 4, 257, n14.

*12 ByrY Marianne, La Poétique de Maupassant, op.cit., p. 34.

>3 MAUPASSANT Guy de, chronique « L’Evolution du roman au XIX® siécle », 1889, in Chroniques, t. l11,
op.cit., p. 382.

>4 BourGET Paul, Nouvelles pages de critique et de doctrine, op.cit., p. 69 (souligné dans le texte).

*1> FORESTIER Louis, Boule de suif et Maison Tellier de Guy de Maupassant, op.cit., 1995, p. 124.
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dans I’art de I’illusion crédible que se crée un lien entre 1’écriture de Maupassant et le
cinema sur le plan de représentation de la réalité. «[S]lentiment si direct de
crédibilité®® », c’est ce qu’éprouve le spectateur devant des images projetées sur
I’écran: « Le film nous donne le sentiment d’assister directement a un spectacle quasi

réel®!’ ».

3. L’incertitude de ’image : entre réalité et illusion

Résistant a la reproduction servile de la réalité au profit de la subjectivité de la
reproduction du réel, favorisant la perception visuelle plutét que la reproduction
mimétique, le réalisme illusionniste de Maupassant fait sauter les barriéres entre le réel et
I’illusion®®. La question de la frontiére entre la vérité et I’apparence est ainsi remise en
cause. Dans ses textes littéraires, le romancier cherche a « entretenir chez le lecteur une
indispensable confusion®® ». Cet aspect distinctif de 'univers fictionnel de Maupassant
est noté dans plusieurs études. Dans ce royaume d’illusion et de miroirs déformants, ce
qui se présente immédiatement a la vue et a la pensée est trompeur, ce qui se voit n’existe
pas et ce qui existe ne se voit pas. La présence de I’illusion est constante dans 1’ceuvre de
Maupassant, qu’il s’agisse des contes réalistes relatant des faits divers ou des récits
fantastiques : « Everywhere [Maupassant] finds illusion®® ». Méme dans les descriptions

I°?! ». Le lecteur est incité & étre vigilant

paysageres, « tout est perspective en trompe 1’cei
et a réfléchir sur la réalité de choses et sur I’identité de personnages dont le mirage
visible est constamment mis en doute. La coopération du couple antithétique réalité-

illusion, étre-paraitre, est mise en avant dans la présentation des personnages féminins,

*% MEeTz Christian, Essais sur la signification au cinéma, op.cit., p. 15.

7 Ipid., p. 14. Pour ce qui est de la qualit¢ magique de I’illusion, le cinéma la doit tout d’abord a
I’impression de réalité, qualité propre a I’image photographique, autrement dit « effet de réel » étudié par
Roland Barthes. L’effet du réel est introduit comme terme et théorisé en tant que concept, appliqué au texte
narratif réaliste. Voir: BARTHES Roland, «L’effet de réel », in Communications, n° 11, Recherches
sémiologiques : le vraisemblable, 1968, p. 84-89. Pour sa part, Christian Metz élabore la notion par rapport
au domaine du cinéma. Voir : METZ Christian, « L’ impression de réalité », in Essais sur la signification au
cinéma, op.cit., p. 14-24.

*8 En contestant les rapports entre ’objet représenté et son image (étre et paraitre), la conception de
Maupassant se rapproche des sujets complexes qui se trouvent depuis toujours au centre des débats dans le
domaine des arts. On fait affaire ici avec la question du passage du réel a sa représentation figurée.

19 ByURY Marianne, La Poétique de Maupassant, op.cit., p. 246.

520 pycaN John R., lllusion and Reality. op.cit., p. 179.

%21 CoGNY Pierre, «La Rhétorique trompeuse de la description dans les paysages normands de
Maupassant », in Le Paysage normand, BAILBE Joseph-Marc (éd.), op.cit., p. 160.
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car, chez Maupassant, « [I]Ja femme est d’abord apparence : une attitude surprise, des
vétements apercus, une voix entendue®?».

Dans « Boule de suif », le jeu des apparences est exploité a son plein potentiel. Bien
que les portraits des personnages soient laconiques, plutdt croquis que portraits, cela
n’empéche pas de constater la duplicit¢ de la personnalit¢ des notables. Autant
d’indicateurs signalant le masque et les efforts pour le maintenir: prendre [air,
ressemblance, artifice, se faire, montrer, s'efforcer, accentuer. Tout est factice dans cette
bonne société ou on prend 1’air de paraitre pour correspondre aux apparences dictées par
le code établi. Tel est le comte de Bréville : « vieux gentilhomme de grande tournure,
s'efforcait d'accentuer, par les artifices de sa toilette, sa ressemblance naturelle avec le
roi Henri IV »; «issu de trois générations d'ambassadeurs, et doué d'un physique de
diplomate » (c’est nous qui soulignons). Le comte étant tiraillé entre deux poles, la voix
de la faim et le statut noble qui oblige, la fagon dont il réagit a la proposition généreuse de
la prostituée, lui permet de ne pas perdre face : « il se tourna vers la grosse fille intimidée,
et, prenant son grand air de gentilhomme, il lui dit: "Nous acceptons avec

"2 5. Se lit dans ces lignes le coté factice du comte qui

reconnaissance, Madame
n’apparait devant les autres qu’en manifestant son statut noble, bien que I’origine de sa
noblesse soit d’origine douteuse. La comtesse de Bréville et Mme Carré-Lamadon
maitrisent elles aussi parfaitement 1’art des apparences. Tout indignées qu’elles soient
par la présence de la prostituée dans la diligence, celles-ci cedent aux appels pressants de
la chair dévorée par la faim. C’est ainsi que I’instinct de survie I’emporte sur le statut
social et sur les normes de bienséances: « Mmes de Bréville et Carré-Lamadon, [...] se
firent gracieuses avec delicatesse »; « La comtesse surtout montra cette condescendance
aimable des tres nobles dames ». En ce qui concerne la comtesse, les détails de son
portrait psychologique qui figurent dans cette description, confirment la premiére
impression, douteuse, que le commentaire du narrateur a faite au lecteur plus haut :
« Mais comme la comtesse avait grand air, recevait mieux que personne, passait méme

pour avoir été aimée par un des fils de Louis-Philippe, toute la noblesse lui faisait féte »

%22 FORESTIER Louis, Boule de suif et La Maison Tellier de Guy de Maupassant, op.cit., p. 44 (souligné
dans le texte).
°28 Nous soulignons.
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(1, 90)°*. La fausseté des nantis se voit d’ailleurs dans leur maniére de se tenir:
mondanités vides de sens, pose de supériorité, fausse pruderie, présomption, fatuité, ces
postures ostentatoires de grand air sont décrites par Bakhtine comme « équilibre mort et
faux®”® ».

Le travail de stratégies stylistiques et narratives de 1’illusionnisme tend a privilégier
une certaine conception du narrateur dont la voix fait partie intégrante de la lecture
trompeuse au premier degré. En ce sens, il faut s’en méfier. Comme le note Donaldson-
Evans, dans les récits encadrés, « le narrateur enchassant est souvent peu fiable et [...] le
rapport entre le cadre et le récit encadré se concoit souvent sous le mode ironique?® ».
En se dérobant au jugement prononcé sur les personnages et les événements, la voix
narratrice sollicite constamment le regard critique, la vigilance et le travail intellectuel de
la part du lecteur en laissant ce dernier dans I’embarras au dénouement de I’intrigue. Dans
ces conditions ou les tentatives de se positionner par rapport aux personnages sont
constamment frustrées et déjouées par les informations, soit incertaines soit
contradictoires, fournies par le narrateur, le lecteur ne peut rien tenir pour acquis. La
encore, on est en présence d’un point d’intérét qui sera examiné dans 1’analyse discursive
de « Boule de suif ».

Dans les récits réalistes de Maupassant, ’illusion et I’ambiguité voisinent souvent
avec I’étrange et I’inexplicable, aspects associés avec le champ du fantastique. Sur ce
point, notons aussi que « créer une illusion, faire voir une apparence » fait partie de
I’acception du mot grec « phantasein » qui est a 1’origine du terme « fantastique » par
lequel on désigne I'un des genres littéraires. Comme [’observe Mariska Koopman-
Thurlings, dans les ceuvres fantastiques, « souvent [...] le héros met lui-méme les

%27 ». L4, une fois de plus,

événements sur le compte de I’illusion, du réve, voire de la folie
la quéte de la reéalité et de la vérité semble entrer en opposition avec 1’aspiration de

Maupassant vers le mystérieux et I’irrationnel, vers ce qu’il est impossible a saisir par la

>4 Nous soulignons.

525 BAKHTINE Mikhail M., Teorija romana [Théorie du roman], t. 5, in Sobranie socinenij [Buvres],
op.cit.., p. 362, note 30.

%26 DONALDSON-EVANS Mary, « Maupassant et carcan de la nouvelle », in Cahiers naturalistes, n° 46,

vol. 74, 2000, p. 76.

527 KOOPMAN-THURLINGS Mariska, Vers un autre fantastique. Etude de ['affabulation dans I'euvre de
Michel Tournier, Amsterdam, Rodopi B.V. « Faux titre : études de langue et littérature francaises », 1995,
p. 63.
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raison. Pourtant, ce qui est en contradiction avec deux écoles, réaliste et surtout
naturaliste (cette derniére ayant la prétention de scientificité, d’objectivité et de clarté) se
situe bien au sein du réalisme illusionniste de Maupassant. Comme 1’observe Dugan, le
concept artistique de Maupassant s’articule par la langue qui produit des effets de texte
hallucinogenes : « If illusion is the road to reality, then language too must contribute to
the hallucinatory effect®® ». Ainsi, le recours, dans un conte réaliste, aux procédés
textuels propres au genre fantastique permet d’attribuer a un figurant du monde réel, soit
un objet banal, soit un animal ou bien un paysage entourant, des qualités particulieres
grace auxquelles celui-ci devient porteur de 1’étrange, de 1’inquiétant, du troublant. Dans
« Boule de suif », ce sont les éléments qui sont pourvus de ce réle. La neige tombant jour
et nuit, ’obscurité envahissant I’espace et le gris descendant du ciel, tous les éléments
déchainés agissent en agents d’une puissance obscure, menagante, insaisissable, en
imposant la présence du surnaturel, de I’invraisemblable dans le monde du réel. Cela
s’accorde avec 1’atmosphére de mystere et d’angoisse qui est un composant intégrant du
champ de la folie, «produite » par le «travail » textuel dans la nouvelle, comme le
montre Bem®?°. C’est ainsi que le récit de guerre, genre fait divers, étant planté dans un
univers de choses visibles, parfaitement logiques et rationnelles, recoit une dimension de

I« inquiétante étrangeté®® ».

4. La technique de I’art du vraisemblable : écriture qui fait voir

L’art de réalisme illusionniste de Maupassant est intéressant a plus d’un titre :
I’intérét tient aussi dans la technique d’écriture. Pour reprendre ses propos, artiste
reproduit 1’illusion du monde en se servant de « tous les procédés d’art qu’il a appris et
dont il peut disposer™! ». Parmi ces procédés est celui par lequel, comme 1’observe

Forestier, Maupassant « cherche a soumettre son art au réel pour convaincre le lecteur que

>28 puGAN John R, Illusion and Reality, op.cit., p.178.

529 Bem Jeanne, « Le "travail” du texte dans Boule de suif », in Texte et psychanalys, op.cit.

%30 Comme 1’explique Elisabeth Roudinesco, « Freud désigne par “inquiétante étrangeté" cette sorte de
leffrayant qui se rattache aux choses connues depuis longtemps et de tout temps familiéres. Celle-ci se
produit, dans la vie quotidienne et dans la création artistique, lorsque les complexes infantiles refoulés sont
réveillés par une impression extérieure ». Voir : ROUDINESCO Elisabeth, La Bataille de cent ans : histoire
de la psychanalyse en France, 1885-1939, op.cit., p. 81-82.

*1 BURY Marianne, La Poétique de Maupassant, op. cit., p. 34.
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les choses se passent bien ainsi®* », ce qui se fait par « un seul moyen, trouver le mot

“juste” et “faire voir*>* »

. « Faire voir », c’est une technique trés significative dans
I’arsenal de Maupassant. La qualité visuelle de sa fiction est mise en relief par de
nombreux critiques: « Tout I’art de Maupassant consiste donc a se rapprocher autant que
possible de I’exactitude de la vision : choisir le mot qui peint, trouver I’image qui fait.
[...] Maupassant pratique une écriture visuelle®* ».

Dans les images qui se voient, il faut noter I’art de la mise en scéne qui permet au
lecteur d’avoir I’illusion que «le narrateur n’a d’autre but que de donner a voir — de
mettre en sceéne, aurait dit Maupassant — un épisode directement issu de la vie
ordinaire®® ». Maupassant donne & voir des événements et des personnages, par leurs
actions, gestes, postures, comportement. S’interroger sur la qualité visuelle de I’image
maupassantienne présente aussi I’avantage de la confronter a 1’esthétique de I’icone
cinématographique. Ainsi, Marmot Raim observe que la technique du romancier « donner
a voir » s’appuie surtout sur I’emploi des éléments appartenant a la catégorie d’indices
non-verbaux qui jouent un réle important dans 1’expression filmique : « faire voir aux
autres est un élément essentiel de la communication non-verbale. C’est la également 1’un
des buts d’une autre forme d’art, plus récente celle-1a, le cinéma ». C’est grace a cette
qualité du cinéma, «donner a voir», que le monde projeté sur 1’écran est rendu
immédiatement accessible au spectateur de film>%® .

Maupassant fait valoir la fonction de la vue dans la chronique La vie d’'un paysagiste,
a travers la parole du peintre : « Et je m’apercois que je n’avais jamais rien regardé,
jamais™’ ». Or, comme outil de la perception et de la compréhension du monde,
I’imperfection de la vision est accentuée par le romancier. La qualité visuelle de
I’écriture de Maupassant est mise en valeur par de nombreux critiques. C’est dans les

termes suivants que Ferdinand Brunetiére, un contemporain du romancier, décrit

I’approche de Maupassant pour présenter ses personnages : « [I]1 voit juste, et ce qu’il

°%2 FORESTIER Louis, Boule de suif et La Maison Tellier de Guy de Maupassant, op.cit., p. 138.

%% |bid., p. 137.

%4 Ibid., p. 137-8.

5% \/ASSEVIERE Jacques, « Une Partie de campagne », Guy de Maupassant: des repéres pour situer l'auteur,
op.cit., p. 23.

%% MARMOT RAIM, Anne, La Communication non-verbale chez Maupassant, op.cit., p. 165. Dans son
étude, Raim s’appuie sur la théorie des indices narratifs élaborée par Roland Barthes.

37 MAUPASSANT Guy de, Chronique « La vie d’un paysagiste », 28 sep. 1886, in C.E.C, op.cit., p. 167.
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voit, il sait le faire voir’®». L’un des nombreux points d’intérét qu’offre « Boule de
suif » tient notamment dans le réle privilégié de la notion du regard qui s’y investit dans
diverses fonctions, en tant que moment narratif, figure métaphorique, fonction de
perception entre autres. Ainsi dans la scéne de rencontre dans la diligence, I’action
consiste a 1I’échange des regards croisés dont la femme galante se trouve au centre
d’attention. Celle-ci est observée, évaluée et jugée par ses compagnons de voyage en tout
temps : « En face des deux religieuses, un homme et une femme attiraient les regards de

tous », « Tous les regards étaient tendus vers elle ».

La femme, une de celles appelées galantes, était célebre par son embonpoint précoce qui
lui avait valu le surnom de Boule de suif. Petite, ronde de partout, grasse a lard, avec des
doigts bouffis, étranglés aux phalanges, pareils a des chapelets de courtes saucisses, avec
une peau luisante et tendue, une gorge énorme qui saillait sous sa robe, elle restait
cependant appétissante et courue, tant  sa fraicheur faisait plaisir a voir. Sa figure était
une pomme rouge, un bouton de pivoine prét a fleurir; et la-dedans s'ouvraient, en haut,
deux yeux noirs magnifiques, ombragés de grands cils épais qui mettaient une ombre
dedans; en bas, une bouche charmante, étroite, humide pour le baiser, meublée de
quenottes luisantes et microscopiques (1, 91).

Dans ce passage, maintes fois cité et analysé, ce qui a le plus de commentaires et
d’interprétations sont les notions et les tournures qui se référent a la nourriture, point
important auquel on reviendra plus loin. Ce qui nous intéresse a présent c’est la mise en
ceuvre de la perspective psychologique du regard. Le peintre dans le roman Fort comme
la mort saisit 1’essence de ce travail psychique qui s’exerce entre les images de I’extérieur
et les représentations internes. Pour paraphraser une ligne du discours intérieur libre du
héros du roman, on peut dire que les passagers de la diligence ont mangé des yeux Boule
de suif, au point qu’elle est devenue leur pensée et leur chair’®. En effet, celle-ci occupe
les pensées de tous, tout au cours du trajet. Et, en plus, les voyageurs, les femmes comme
les hommes, s’avérent tous, de fagon étrange, liés a la fille de joie, bien qu’a des degrés

variés; c’est encore 1’aspect auquel on aura 1’occasion de revenir.

%38 BRUNETIERE Ferdinand, « Le pessimisme dans le roman », in Revue des Deux Mondes, op.cit., p. 215.
%% Voici la phrase originale tant qu’elle figure dans le roman : « Il semble qu'on I'a bue avec les yeux,
qu'elle est devenue notre pensée et notre chair ! ». Dans sa réflexion intérieure, le peintre s’exprime sur sa
fascination obsédante d’une jeune fille qui ressemble & sa meére, ancienne maitresse du héros. Voir :
MAUPASSANT Guy de, Fort comme la mort. Paris, Gallimard, 2002, « Folio », p. 171.
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Le primat du regard implique chez Maupassant le lien entre deux fonctions
cognitives, voir et savoir>®. On accéde & la compréhension de la vie, des hommes et des
choses par le biais de cinq sens, surtout par 1’observation visuelle, et par le travail
intellectuel. Ainsi, 1’accent est mis sur le rapport entre la sphére sensorielle et
I’intelligence d’un c6té, et le savoir de I'autre. D’ou le danger de 1’aveuglement :
« I’adjectif "aveugle" [...] s’applique ici a ’intelligence, suggérant que I’impuissance de

Voir est aussi impuissance & connaitre®*

». Si Boule de suif est dupe des notables, c’est
parce qu’elle est dupe des apparences et de ses propres illusions puériles. Elle tombe
victime de son inaptitude a regarder les gens autour d’elle et a analyser leur
comportement et les événements qui se produisent. C’est le point de vue de Boule de suif,
franche et naive qui se lit dans la phrase suivante : « Elle grandissait dans I'estime de ses
compagnons » (I, 96).

Le balisage du développement des événements se fait par ’intermédiaire de
différentes modalités du regard. Ainsi, I’échange visuel a pour effet de dire la
confrontation entre Boule de suif et les passagers de la diligence dans deux scenes, au
début et au dénouement. Dans la premiere, la fille réagit de fagon insolente aux « mots de
"prostituée”, de "honte publique™” [qui] furent chuchotés si haut qu'elle leva la téte. Alors
elle promena sur ses voisins un regard tellement provocant et hardi qu'un grand silence
aussitot régna, et tout le monde baissa les yeux » (1, 91, nous soulignons). A la fin de la
nouvelle, I’héroine est prise de rage en regardant ses compatriotes manger sans lui offrir
un morceau : «[E]lle regardait, exaspérée, suffoquant de rage, tous ces gens qui
mangeaient placidement » (I, 119)**. Accompagnant 1’échange des gestes et des paroles,

le croisement des yeux sert a exprimer la distance et 1’inégalité entre les personnages. Si

0 Cela illustre I'importance que Maupassant porte aux questions relatives aux mystéres du psychisme
humain et a la compréhension des lois gouvernant ce psychisme, surtout celui de la vision. Mais
effectivement, la vision constitue pour les humains le moyen le plus privilégié¢ d’accéder au savoir, comme
le souligne Lyn Hejinian:  « The visual dominates our access to knowledge; we are overwhelmingly
inclined to look or, where that’s not possible, to visualize, in order to understand or even to conceive.
Scrutiny, as a heightened and intentional mode of looking, whether disciplined or not, is a felt function of
all conscious thought; in order to think we call into service the actual eye or the inner eye — and most
frequently both ». Voir : HEJINIAN Lyn, The Language of Inquiry, Berkeley and Los Angeles, University of
California Press, 2000, p.227.

> BESNARD-COURSODON Micheline, Etude thématique et structurale de I'eeuvre de Maupassant: le piége,
Paris, A.-G. Nizet, 1973 [1972], p.93.

> Nous soulignons.
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Boule de suif ose regarder ses compagnons de voyage ou s’adresser a eux, elle ne le fait
qu’avec hésitation et humilité : « Elle hésitait une seconde, regardait ses voisins, puis se
redressait tranquillement »; « Alors Boule de suif, rougissante et embarrassée, balbutia en
regardant les quatre voyageurs restés a jeun: "Mon Dieu, si j'osais offrir a ces messieurs et
a ces dames...". Elle se tut, craignant un outrage » (I, 93, 95). Le fait que les mots
‘regard/regarder’ et ‘ceil/yeux’ sont repris vingt-deux et vingt-quatre fois respectivement
dans le texte est parlant.

C’est toujours en termes de registre visuel, réalité-apparence, que s’articule la tension
dans la petite société des voyageurs. Ceux-ci en veulent a Boule de suif pour ne pas avoir
passé la nuit avec I’officier en cachette, pour « sauver les apparences » : « On en voulait
presque a cette fille, maintenant, de n'avoir pas €té trouvé secrétement le Prussien, afin de
ménager, au réveil, une bonne surprise a ses compagnons. Quoi de plus simple? Qui I'e(t
su, d'ailleurs? Elle aurait pu sauver les apparences en faisant dire a l'officier qu'elle
prenait en pitié leur détresse » (I, 108, nous soulignons). Au centre de I’anticipation des
voyageurs est une action spécifique impliquant le regard, celle du croisement des yeux
évité, de ne pas étre vu par le regard des autres. Il s’agit bien des regles du jeu des
apparences comme moyen d’observer les bienséances. Ici, on a affaire au regard comme
construction signifiante, pourvue de valeur sociale et culturelle. Nous aurons 1’occasion
de revenir sur cette problématique dans I’analyse discursive de la nouvelle et des films.

Etant donné la place privilégiée, accordée, dans la nouvelle, au fait visuel et au
travail du regard parmi d’autres formes de communication entre les acteurs du récit, on
peut supposer que I’esthétique du cinéma serait 8 méme de rendre compte de I’esthétique
de « Boule de suif ». En tant qu’art iconique par excellence, le cinéma est muni d’un large
dispositif de moyens techniques pour traiter divers registres du regard. De point de vue de
la narration, les actes des coups des regards, doublés et renforcés par le mimique et le
gestuel, interviennent souvent dans la diégese de deux films. Dans la perspective
discursive, il est intéressant de voir comment la question des rapports entre 1’ceuvre
artistique et son contexte historique et culturel se pose a travers I’investissement du

regard dans les images, littéraires et filmiques, qui semblent dire des choses différentes.
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5. L’esthétique de paysage : spectacle ‘pictural’ sensoriel

Derricére 1’idée de rendre vrais les événements et la présence de gens et de choses,
c’est la perception du réel et la sphere sensorielle qui se trouvent mise en valeur : « the
important factor in reality becomes less and less its presence and its appearance, and more
and more its underlying values. It is more and more perceived rather than viewed

objectively **

». Cette technique est employée dans les descriptions de 1’extérieur des
personnages dont André Vial souligne I’aspect perceptuel : « ’image qui nous en est
donnée restitue la perception d’un témoin, ou seulement son impression, et parfois moins
encore, sa sensation®* ». La composition du monde fictif est engendrée par le travail
textuel faisant appel a toute la gamme de perceptions sensorielles du lecteur. Comme le
dit Maupassant, la réalité du monde entourant ne peut étre reproduite par ’artiste que par
« les impressions telles qu’on les a senties, selon les facultés de voir et de sentir, selon
I’impressionnabilité propre®* ». L’accent sur la perception et les sensations, ¢’est ce qui
distingue le réalisme maupassantien de celui du concept zolien : « Quel enfantillage,
d’ailleurs, de croire a la réalité, puisque nous portons chacun la nétre, dans notre pensée
et nos organes. Nos yeux, nos oreilles, notre odorat, notre goQt différents créent autant de
vérités qu’il y a d’hommes sur la terre>*® ».

Dans les descriptions paysagéres, Bury met en relief la facon dont la réalité décrite
dans le texte s’adresse aux sensations du lecteur. Et ¢’est ce qui rend le monde artificiel
perceptible, saisissable et, par conséquent, crédible. Les descriptions de la nature sont
riches en notations visuelles, auditives et olfactives. De la provient la dimension affective
comme trait caractéristique des passages descriptifs des lieux: « Alors 1’espace n’est pas
simplement ce qui permet au déplacement de se produire, un vide que 1’on peut traverser :
il est une matiére dans laquelle on se grise. De nombreux textes évoquent cette ivresse et
cette volonté d’absorption quasi alimentaire, dans une sorte de délire généralisé des

sens®’ ». C’est ainsi que, sans offrir une description rigoureuse et détaillée de la mise en

scéne visible ni donner beaucoup de commentaires intellectuels, I’art d’écrire de

3 DuGAN John R., lllusion and Reality, op. cit., p. 172.

¥4 \/1aL André Marc, Guy de Maupassant et I’art du roman, op.cit., p. 548.

5 MAUPASSANT Guy de, étude « Emile Zola », 1883, in C.E.C, op.cit., p. 82.
8 Ibid., p. 24-27.

*7 Ibid., p. 178.
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Maupassant attire 1’attention du lecteur a quelques détails caractéristiques évoquant les
sensations physiques et les émotions, pour créer une réalité bien sensible, visible,
palpable, audible®*. Dans « Boule de suif », les passages décrivant les lieux offrent une
illustration nette de 1’attirail descriptif de Maupassant qui lui permet de créer une

véritable symphonie de sensations :

Une petite lanterne, que portait un valet d'écurie, sortait de temps a autre d'une porte
obscure pour disparaitre immédiatement dans une autre. Des pieds de chevaux frappaient
la terre, amortis par le fumier des litieres, et une voix d’homme parlant aux bétes et jurant
s'entendait au fond du batiment. Un Iéger murmure de grelots annonga qu'on maniait les
harnais; ce murmure devint bientdt un frémissement clair et continu rythmé par le
mouvement de l'animal, s'arrétant parfois, puis reprenant dans une brusque secousse
gu'accompagnait le bruit mat d'un sabot ferré battant le sol. La porte subitement se
ferma. Tout bruit cessa. [...] Un rideau de flocons blancs ininterrompu miroitait sans
cesse en descendant vers la terre; il effacait les formes, poudrait les choses d'une mousse
de glace; et I'on n'entendait plus, dans le grand silence de la ville calme et ensevelie sous
I'niver, que ce froissement vague, innommable et flottant de la neige qui tombe, plutét
sensation que bruit, entremélement d'atomes Iégers qui semblaient emplir I'espace, couvrir
le monde. (I, 87-88)

Une lueur sale filtrait a travers de gros nuages obscurs et lourds qui rendaient plus
éclatante la blancheur de la campagne ou apparaissaient tantdt une ligne de grands arbres
vétus de givre, tantdt une chaumiére avec un capuchon de neige (I, 88).

Dans une lettre a Maupassant, Flaubert exprime son appréciation de la qualité
visuelle des descriptions dans la nouvelle, qu’il s’agisse du paysage ou des personnages :

> 5. En effet, dans les fragments cités,

« Le paysage et les personnages se voient
beaucoup de choses se présentent a la vue mais aussi a I’ouie. Dans le premier passage,
notons la technique de construction du champ visuel, surtout par les effets d’éclairage et
de couleur : la noirceur du petit matin est percée par « [u]ne petite lanterne [qui] sortait de
temps a autre d'une porte obscure», L’arriére-plan est dominé par « [u]n rideau de flocons
blancs » qui « effacait les formes », étres vivants et choses, en les transformant en ombres

vagues. Les composantes sonores de ce tableau, dont les chevaux frappant la terre, des

% Dans cette approche, Maupassant suit son maitre, Flaubert. Dans son essai sur les adaptations filmiques
de Madame Bovary, Donaldson-Evans souligne la nature visuelle des descriptions dans le roman : « [T]he
description virtually begs for transfer to the screen, where through zoom-ins and panoramic long shots the
moving camera can provide a visual equivalent to Flaubert’s prose ». Voir : DONALDSON-EVANS Mary,
Madame Bovary at the movies, op.cit., p. 27.

9 FLAUBERT Gustave, Lettre & Maupassant, 1% fév.1880, Gustave FLAUBERT-GUy de MAUPASSANT,
Correspondance, LECLERC Yvan (éd.), op.cit., p. 216.
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voix d’hommes murmurant et parlant aux bétes, se mélent au tintement léger des
clochettes des harnais. Les bruits sourds, produits par les hommes et les animaux, se
terminent subitement par le claquement de la porte, comme si pour permettre a la
symphonie de la neige d’envahir 1’espace : « emplir I'espace, couvrir le monde ». Le
champ acoustique de I’image est marqué par 1’assourdissement des bruits (« froissement
vague », « plutdt sensation que bruit ») relevant du « grand silence de la ville calme et
ensevelie ».

L’emploi virtuose des nuances de lumiére et des couleurs ou prime le contraste noir-
blanc sert a communiquer un sens particulier a ces tableaux. La palette noir et blanc est
loin d’étre idyllique. Le blanc éclatant de la neige ne renvoie pas a la blancheur poétique,
comme le note Forestier. C’est plutét « un linceul lugubre » de la neige de la guerre®®;
c’est ainsi que 1’association entre la guerre et la neige s’inscrit dans la nouvelle. Forestier
fait une observation intéressante sur le rapport entre la guerre et la neige dans 1’ceuvre de
Maupassant, lui étant le seul d’en établir, dés ce premier texte. Désormais, la neige
deviendra, chez Maupassant, une représentation symbolique de la guerre et de
I’occupation prussienne, au point méme de marquer la naissance du théme™'. La
connotation funebre de la blancheur de la neige se met a ’'unisson de la couleur lugubre
« de gros nuages obscurs », de la « lueur sale » du petit matin et de la noirceur de « la
nuit tombante » s’emparant du paysage. Un autre détail important a noter, c’est que les
deux couleurs antithétiques, noir et blanc, ont un mangue de luminosité et de transparence
comme trait commun, ce qui confere au spectacle hivernal un aspect d’opacité,
d’enveloppement, d’¢touffement. La sensation d’assourdissement est reprise dans I’image
sonore de la ville - « le grand silence de la ville calme ensevelie sous I’hiver >*? » - ou se
lit ’effacement des formes et de tout le réel, jusqu’a la disparition des gens, des objets, du
paysage et de la vie méme. La dimension affective de la description est renforcée entre
autres par I’emploi de termes de coloration psychologique, « mornes », « lugubres », par
lesquels la palette noir et blanc du paysage hivernal renvoie a la mort. De la se cree

I’atmosphére sombre, sinistre et hostile. Dulau fournit un commentaire intéressant sur le

%50 FORESTIER Louis, La Maison Tellier et Boule de suif, op.cit., p. 177.
! Ipid., p. 176-178.
**2 Nous soulignons.
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symbolisme du blanc en se référant aux textes fantastiques de Maupassant: « Dans le
conte fantastique, on associe généralement la mort au noir. Maupassant [...] fait appel au

blanc pour parler de 1’au-dela>>®

». Ce commentaire vient en appui de 1’observation faite
par Forestier sur 1’association neige-guerre chez Maupassant. Si dans 1’imaginaire
occidental, le blanc est traditionnellement doté d’une connotation de pureté, clarté et
Iégereté, le texte sollicite, dans « Boule de suif », un symbolisme pictural inattendu.

Les fragments descriptifs cités ci-haut illustrent le caractéere complexe entre deux
esthétiques, réaliste et fantastique, chez Maupassant. La poésie paysagere hivernale a I’air
funébre est imprégnée de quelque chose d’étrange, d’inexplicable, de surnaturel, ce qui
transforme le paysage et tous les éléments de la nature en force menacante. Ce n’est pas
pour autant que le coup du sort réunissant dix voyageurs dans une méme diligence est lié
a la violente tempéte de neige. Comme 1’observe Bakhtine, le motif de « rencontre » et de
« hasard » dans une ceuvre romanesque est souvent li¢ a celui de « tempéte » (« tempéte
de neige ») et de « naufrage®* ». En plus, avec cette rencontre de hasard s’amorce une
succession de choses et d’événements étranges, inexplicables. A la sensation
d’étouffement créée par 1’image de 1’épaisse nappe de neige s’ajoute aussi 1’effet
d’emprisonnement accentué par le rideau épais de flocons tombant jour et nuit. L’effet
d’enfermement et de claustration est ressenti par les voyageurs, qui, pris en otage par le
commandant prussien, se retrouvent, au milieu de la campagne enneigée, dans une
situation sans sortie : «"Si l'on se sauvait a pied”, dit Loiseau. Le comte haussa les
épaules: "Y songez-vous, dans cette neige? avec nos femmes? Et puis nous serions tout de
suite poursuivis, rattrapés en dix minutes, et ramenés prisonniers a la merci des soldats" »
(I, 109). L’impression d’étrangeté angoissante et de danger insaisissable est générée par
plusieurs notations telles que «vague », « innommable », « flottant », « plut6t sensation
que bruit », « semblaient », « lueur », « obscurs », « obscurité profonde ». La folie « r6de
depuis toujours tout Maupassant », comme le note Bem>>. C’est ainsi que Deffet de
I’introduction de I’inquiétant et du mystérieux est obtenu non seulement par I’emploi des

détails de choix dans la description paysagéere et par les indications données dans les

%3 DuLAU Alexandra Viorica, Le fantastique dans les contes de Maupassant et de Poe, op.cit., p. 63.
%54 BAKHTINE Mikhail M., Teorija romana [Théorie du roman), in Sobranie socinenij, t. 3, op.cit., p. 563.
*® BEM Jeanne, « Le "travail" du texte dans Boule de suif », in Texte et psychanalyse, op.cit., p. 106.
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répliques des personnages et les commentaires du narrateur, mais cet effet se cree
également par les formes textuelles, par le simple emploi des mots.

L’implication de ’acuité sensorielle du lecteur a laquelle s’adressent les textes de
Maupassant amene les chercheurs a conclure que le mode de perception de I’'image
maupassantienne ressemble a celui de 1’'image filmique. En mettant en valeur
« I’observation sensorielle, visuelle le plus souvent » chez Maupassant, Marmot Raim
note que «c’est [...] par la richesse en annotations précises sur les manifestations
extérieures de sentiments, de caractére ou de golts que la prose de Maupassant représente
une matiére premiére qui se préte tout spécialement & une représentation a 1’écran® ».
Bury met en relief les descriptions paysageres en tant que points d’intérét pour les
entrepreneurs de cinéma™’. D’aprés les spécialistes dans le domaine du cinéma, la
réception-perception du film narratif implique 1’activité sensorielle et émotionnelle de la
part du spectateur, ce qui releve de la nature du matériau cinématographique. Le
spectateur est entouré de sons et d'images, de bruits et de voix, de couleurs et de textes :
« La voix, le jeu des personnages, la couleur, le son, le texte, sont les protagonistes de nos
perceptions audio-visuelles réunies dans l'art du cinéma », comme 1’observe Daniel
Bilodeau®®,

D’ailleurs, les analystes mettent en relief plusieurs aspects de D’écriture de
Maupassant  grace auxquels 1’image maupassantienne se plie formidablement aux

559

exigences du cinéma™”. Qu’on ne s’étonne pas que la critique s’accorde désormais sur la

¢ MARMOT RAIM Anne, La communication non-verbale chez Maupassant, op.cit., p. 165.

> BURY Marianne, La Poétique de Maupassant, op.cit.

%% BiLODEAU Daniel, « La synchronisation interne dans le cinéma de S. M. Eisenstein », in Etudes
littéraires, vol. 20, n° 3, 1988, p. 64.

%% Du coté du format, les récits courts de Maupassant offrent au scénariste une forme narrative concise et
éloquente, proche du synopsis cinématographique. Parmi les aspects formels de ce réservoir de données que
le cinéaste découvre dans I’écriture maupassantienne, les analystes soulignent aussi la brieveté et la densité
narrative, la relative unité de temps et d’espace soutenue par une intrigue simple et habituellement linéaire,
des répliques breves et frappantes, et finalement un style efficace et limpide. En plus, les écrits littéraires de
Maupassant (comme d’ailleurs ceux de la plupart des littéraires ses contemporains tels Flaubert et Zola)
contiennent des composantes techniques narratives de nature cinématographique, susceptibles de tenter
n’importe quel cinéaste : champs-contrechamps, gros plans, montages paralléles, voix narrative
ressemblante a ’effet de voix-off au cinéma, vue panoramique : « Panoramique, travelling, attention portée
aux "plans" et au "découpage" : Maupassant, de fagon prémonitoire, posséde une écriture de 1’image ». Sur
ce point voir ;: FORESTIER Louis, Préface « Maupassant ou le jeu des masques », MAUPASSANT Guy de,
Boule de suif, La Maison Tellier suivi de Madame Baptiste et de Le Port, op.cit., p. 16.
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qualité « précinématographique **® » ou « profilmique®® » de D’ceuvre littéraire du
romancier. Ainsi, on pourrait, en phase avec les commentaires des chercheurs, résumer
que du point de vue technique, la mise en images mouvantes de la description du paysage
hivernal qu’on vient de citer ne devrait pas présenter un défi pour un cinéaste-adaptateur.
C’est surtout le cas du texte de « Boule de suif » ou le jeu de couleurs dans I’image de la
campagne normande s’appuie sur le contraste noir et blanc et semblerait se bien plier a la
transposition a I’écran par la palette noir et blanc du visuel dans deux films, soviétique et
francais.

Traiter le paysage décrit dans « Boule de suif », c’est aussi tenir compte du rdle
specifique de la nature, car, chez Maupassant, les passages descriptifs ne sont jamais
gratuits et ne servent pas de pauses de narration. La nature est d’abord un sujet agissant.
En plus, I’illusionnisme prend ici une autre forme: la nature est a double face, rusée,
perfide et hostile a I’homme. La nature est, comme I’amour, une source de souffrances et
de chagrin de I’homme. L’identité qu’assume le paysage dans les textes de Maupassant a
des conséquences non négligeables. C’est un univers omniscient et est « toujours en
rapport avec les hommes®®? ». De la sorte, la nature tend des pieges a ’homme a travers
les éléments (la lumiere, les odeurs, la verdure, la splendeur du printemps) et aussi par le
biais de la femme. Dans 'univers de Maupassant, la femme agit complice, bien
qu’involontairement, inconsciemment, des forces néfastes de la nature®®®. Les deux
agents, femme et nature, constituent ainsi un obstacle a la liberté de I’homme. C’est le cas
de la situation accablante des voyageurs, telle qu’elle est décrite dans 1’échange rapide de
répliques entre Loiseau et le comte de Bréville qu’on vient de citer®®. Bayard soutient,

quant a lui, que les composantes du paysage sont, chez Maupassant, des forces naturelles

%0 DjzoL Jean-Marie, « Une écriture précinématographique », in CinémActionTV, Maupassant a I'écran,
numéro spécial, n° 5, avril 1993, p. 20-25.

%! MARMOT RAIM Anne, La communication non-verbale chez Maupassant, op.cit., p. 166.

%2 BESNARD-COURSODON Micheline, Etude thématique et structurale de I'ceuvre de Maupassant: le piége,
op.cit., p.82.

%31 *4tat d’attendrissement que de nombreuses héroines de Maupassant éprouvent devant le spectacle de la
nature marque de malheur leur élan amoureux, ce qui reléve de I’'implication des forces néfastes de la nature
par lesquelles la victime est piégée. Sur le r6le de la nature-piége voir : BESNARD-COURSODON Micheline,
Etude thématique et structurale de ['eeuvre de Maupassant: le piége, op.cit.

%4 L encerclement se lit ici comme résultat des conditions climatiques et celui de la campagne militaire & la
fois. L’image renvoie au début de la nouvelle ou le spectacle de la ville prise par I’ennemi se compléte par
celui de la neige tombante (CN, I, p. 84). La présence des femmes est évoquée comme facteur aggravant la
situation des otages.
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et psychiques a la fois®®. D’ailleurs, tout le monde physique, visible et tangible, est un
agent actif qui « acquires the capacity to participate in narrative development », comme
I’observe Dugan®®®. De la provient un role particulier des détails architecturaux, dont
I’escalier parmi tant d’autres.

S’interroger sur la signification du spectacle pictural dans « Boule de suif », c’est
donc considérer les détails dont il est narrativement structuré et la facon dont il est
stylistiquement coloré. La narration des péripéties du voyage de 1’héroine est a mettre en
rapport avec le relief spécifique des lieux (les étendues normandes), les conditions
climatiques (hiver rigoureux) et le fait historique (guerre et occupation prussienne). La
fréquence du nom de la ville jalonnant le texte et les notations comme « bourgeois de
Rouen », «Rouennais pur sang » sont démonstratives du contexte géographique
spécifique. Dans le cadre du récit de guerre, le conflit qui se produit est a lire sous le
signe du symbolisme de la neige : ainsi, le premier acte du drame de collaboration et de
sacrifice s’ouvre sur 1’arrivée de 1’hiver apportant une tempéte de neige violente, comme
le souligne Forestier™®” : « Depuis quelque temps déja la gelée avait durci la terre, et le
lundi, vers trois heures, de gros nuages noirs venant du nord apportérent la neige, qui
tomba sans interruption pendant toute la soirée et toute la nuit » (I, 87). De cette facon, le
passage descriptif sert non seulement a ancrer 1’univers fictif dans la réalité des
événements historiques ou a dessiner 1’arriere-fond de I’intrigue. C’est aussi pour établir,
des le début, ’atmosphére générale du voyage et pour faire intervenir dans I’intrigue les
éléments en tant que puissance menagante. D’ou les obstacles naturels dont est parsemé le
trajet des voyageurs. En plus, la personnalité dont le paysage est pourvu s’accorde avec
I’atmosphere de la nouvelle en renforcant la tension du climat dramatique. Mais la nature
est beaucoup plus que ¢a, on la voit agir dans la complicité avec le danger et la mort. A
part cela, le paysage enneigé, figé, étouffé, hanté, devient aussi une expression
métaphorique de ’état d’ame®®®, La nature et les conditions saisonniéres, les heures pales

et ’obscurité¢ lugubre se mettent a 1’unisson avec I’état émotionnel des voyageurs et

%% BAYARD Pierre, Maupassant, juste avant Freud, op.cit., p. 189. C’est le cas de la poésie paysagére dans
« Boule de suif ». L’effet de fermeture, de blocus, est obtenu non seulement narrativement, mais aussi doit-
il s’entendre sur le plan stylistique que psychique.

%6 DuGAN John R., Illusion and Reality, op.cit., p. 80

%7 EORESTIER Louis, La Maison Tellier et Boule de suif de Guy de Maupassant, op. cit., p.176.

%% Ipid., p. 178.
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annoncent un rebondissement brutal dans intrigue®®. Le fragment décrivant la scéne de
départ de la diligence de [’auberge en sert d’illustration nette. L’atmospheére
d’effervescence et d’agitation joyeuse est rendue ‘visible’ et sensible par 1’évocation de
I’heure matinale et aussi par « un clair soleil d'hiver [qui] rendait la neige éblouissante »
(I, 117). L’air radieux des voyageurs, sortis vainqueurs de la bataille avec la prostituée
patriotique et bénéficiaires du sacrifice de celle-ci, se situe dans 1’harmonie avec le matin
éclatant. Or, tout sera différent pour Boule de suif & son arrivée a la cour. Par rapport a
celle-ci, les éléments, ciel, lumiére, neige, manifestent 1’attitude hostile. Ainsi, la
rencontre avec la nature ce matin du départ sera, de nouveau, une expérience traumatique
pour Boule de suif. La jubilation du matin ensoleillé s’aveére de durée éphémere pour
I’héroine, car I’air radieux du paysage matinal n’est qu’un leurre. Le scénario qui suivra
réserve a celle-ci un coup brutal en lui apportant une désillusion ameére et définitive.
L’effet d’illusion sera brisé par ’accueil froid des voyageurs la regardant d’un air hautain
et méprisant : « La grosse fille s'arréta, stupéfaite » (I, 118). Sa déception sera d’autant
plus grande et le mouvement de bascule d’autant plus brutal, que les attentes de la fille
auront été élevees. Une juste appréciation de son sacrifice, elle ne 1’obtiendra jamais et
sera condamnée a revenir au statut marginal.

Cette breve lecture critique montre la place importante de la nature dans le parcours
du protagoniste de « Boule de suif ». Mais encore et surtout, accéder au sens de la
description picturale, ce sera, dans notre étude, se pencher sur I’organisation géométrique
de I’image en y imposant une grille de lecture discursive. Et enfin, dans le méme
mouvement, donner une lecture comparative de la nouvelle et de ses adaptations sans
s’interroger sur le transfert du spectacle paysager serait une omission radicale. Omission
d’autant plus grave que la dissemblance est importante entre le tableau pictural présenté
dans la nouvelle et ceux dans les adaptations filmiques. Dissemblance fondamentale, mise
en évidence par les détails visuels, par 1’aspect affectif dont le spectacle naturel est
pourvu, par la fonction narrative dont les éléments naturels sont chargés, tant dans le
parcours du protagoniste que dans la totalité du récit. Nous reviendrons sur ce sujet plus

loin, dans I’analyse détaillée de deux films. Présentement, contentons-nous de signaler

% DyGaN John R., Illusion and Reality, op.cit., p. 80.
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que le spectacle du paysage enneigé n’est pas retenu ni chez Romm ni chez Christian-
Jaque, et ’effet de neige, de grande portée qu’il soit chez Maupassant, n’y est pas mis en
image. Le commentaire suivant qui nous vient de Gardies ne donne qu’une réponse
partielle a la question : « Il n’y a pas davantage d’équivalence, en dépit de la persistance
de cette idée, entre le plan et le mot, la seéquence et le paragraphe, le panoramique ou le

travelling et tel passage descriptif >

». Autrement dit, le fragment descriptif concerné ne
pourrait guére étre reproduit par un simple mouvement d’appareil. Donner simplement a
voir, dans une scene filmique, des objets et des détails de la mise en scéne du paysage
décrit dans « Boule de suif », cela ne suffirait apparemment pas d’en transposer le sens,
car la signification du paysage hivernal y est irréductible a priori. La question se pose
ainsi dans les termes suivants, pour reprendre Anne Rutherford : « what is put into the
scene here? For it is not just what is put into the frame, but what is put into the moment of
experience: how the spectator is drawn into the scene. This must be understood as the
evocation of a sympathetic excitation or resonance in the spectator as embodied — how the
embodied affect of the spectator is aroused, activated, enhanced, brought into play®’* ». II
apparait que I’absence du paysage hivernal dans deux adaptations de la nouvelle reléve
des facteurs d’ordre non-technique. Comme le formule Gardies, 1’ceuvre source sert d’un
réservoir de données en offrant au cinéaste adaptateur un « ensemble d’instructions®’? ».
Le réalisateur fait le travail de sélection en triant ces « instructions ». Il en résulte que
certaines de ces « instructions » sont retenues, certaines autres rejetées et de nouveaux
éléments ajoutés. La question du triage du matériel fourni par le texte source nous renvoie

a la problématique de 1’adaptation qui est au cceur de cette étude.

> GARDIES André, Le récit filmique, op.cit., p. 4.

3! RUTHERFORD Anne, « Cinema and Embodied Affect », in Senses of Cinema, iss. 25, March 2003, [En
ligne] URL: <http://www.sensesofcinema.com/2003/feature-articles/embodied_affect/>. Pour plus
d’informations sur le sujet voir :RUTHERFORD Anne, « Precarious Boundaries: Affect, Mise-en-Scene, and
the Senses in Theodorus Angelopoulos’s Balkans epic », in Text and Image : Art And The Performance Of
Memory, CANDIDA SMITH Richard (ed.), New Brunswick, New Jersey, Transaction Publishers, « Memory
and Narrative », 2006, p. 63-84.

*2 GARDIES André, Le récit filmique, op.cit., p. 5.
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DEUXIEME PARTIE

« Boule de suif », Guy de Maupassant

Dire la fille en route :
le corps social par le corps spatial
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Avant-propos

Dans cette partie, il est question de I’analyse discursive de la nouvelle « Boule de
suif ». Soulignons tout de suite qu’il ne s’agira pas de proposer une étude intégrale du
texte mais d’en aborder certains passages, modalités et aspects dans la mesure ou ils
servent a faconner la signification du portrait du protagoniste. L’analyse de la poétique
historique du récit nous permettra d’accéder au sens profond de la représentation de la
femme, dans la mesure ou cette image se situe en rapport avec 1’espace-temps des
conditions de production du texte, autrement dit en rapport avec son propre chronotope
historique. En nous appuyant sur les résultats d’analyse de la nouvelle, nous passerons
ensuite a I’étude de deux adaptations. Nous tenons a préciser que, dans la lecture
contrastive des films, nous nous référons a cette partie.

L’étude du texte de Maupassant est structurée autour de trois problématiques — la
représentation de la femme, le traitement de 1’espace, le champ de la route (voyage)
comme thématique — dont le développement va du général vers le spécifique. L’intérét du
portrait féminin, représenté dans la nouvelle « Boule de suif », tient dans son essence
complexe, composee de quatre facettes: femme, femme a vendre, femme en route,
femme de la guerre. D’emblée, on se retrouve ici face & la question suivante : Une fille
publique en route et le corps féminin en tant qu’objet de contestation dans la guerre, quel
sont les discours qui s’investissent dans ces axes thématiques ? Comment cette image

littéraire de la femme au visage multiple dialogue-t-elle avec 1’Histoire ?

Chapitre |

La fille publique en point de mire des discours

Une tendance s’est établie depuis longtemps d’analyser le monde imaginaire et les
personnages fictifs de Maupassant a travers la lentille de sa personnalité, sa vie intime,
ses propensions et sa santé mentale. Un nombre considérable d’études critiques traitant
des écrits littéraires du romancier font référence aux faits de sa vie privée et de son
psychisme. Vu la grande portée de ces travaux pour la compréhension et I’appréciation de

I’ccuvre de Maupassant, il convient de s’arréter brievement sur ce sujet. Ce qui nous
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intéresse c’est surtout la reflexion sur le traitement de la femme et celui de la spatialité

chez Maupassant.

1. Image littéraire : entre la subjectivité créatrice et la conscience discursive

Dans le domaine d’analyse littéraire, étudier I’ceuvre en rapport avec la vie privée de

% et Maupassant n’est pas un cas exceptionnel.

I’artiste est une pratique répamdue57
L’approche est mise en valeur dans de nombreuses ¢tudes. Roger Grenier considere
I’écriture comme miroir dans la profondeur duquel se refléte, d’une fagon ou de I’autre, la
vie privée de 1’auteur, ses craintes et obsessions venues du passé lointain : « La vraie vie
privée, ¢’est I’écriture®™* ». Comme le note Alain Corbin, « le texte de fiction est souvent
autobiographie dissimulée, voire revendiquée®” ».

L’ceuvre littéraire de Maupassant constitue pourtant un cas particulier. Ce n’est pas
par un caprice du hasard si la critique littéraire abonde en références a la vie privée et la
personnalit¢ du romancier. Ce vif intérét s’explique non seulement par la richesse du
patrimoine littéraire de Maupassant et par la singularité de son style d’écriture. La fin
prématurée et tragique de 1’écrivain est également en cause, ce qui fait de celui-ci une
figure exemplaire a examiner. La personnalité, I’humeur et les troubles de santé mentale
de Maupassant sont ainsi mises a contribution non seulement par des biographes de celui-
ci mais aussi par la critique littéraire qui « a pris I’habitude de parler de I’homme et de

576

I’écrivain en termes de névroses, d’obsessions, de phobies et autres dégénérescences™ " ».

L’intérét pour le rapport entre 1I’ceuvre de Maupassant et sa santé mentale ne s’affaiblit

5 |1 semble que la naissance de ce procédé critique remonte au XIX® siécle ou le développement des

médias déclenche, comme I’observe Roger Grenier, le processus de la médiatisation de la vie privée des
écrivains. Voir sur ce point : GRENIER Roger, Le Palais des livres, op.cit,, p. 67-9.

™ Dans Le Palais des livres, Roger Grenier, écrivain et publiciste francais contemporain, réfléchit sur la
question « Est-ce connaitre la vie privée d’un auteur est importante pour comprendre son ceuvre ? » (Ibid.,
p. 68). Le livre étant tout entier consacré a 1’écriture, Grenier y offre sa vision de cette pratique artistique :
««Les comptes que 1’on regle avec soi-méme sur une feuille de papier, c’est ce que I’on a de plus
personnelle. » (p. 70). En encore : « Parfois I’ccuvre la plus impersonnelle signifie quelque chose de trés
intime pour ’auteur » (p.79).

575 CORBIN Alain, « Incertaines certitudes », in Romantisme, vol. 20, n° 68, 1990, p. 4.

5% DELAISEMENT Gérard, Guy de Maupassant, le témoin, I’homme, le critique. Contribution a [’étude
générale de I'ceuvre avec des documents inédits, en 2 tomes, Orléans, C.R.D.P. de I’Académie d’Orléans-
Tours, 1984, p. 118.
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pas au siecle suivant non plus; tout au contraire, il prend ampleur tant dans le domaine de
la psychologie et de la psychiatrie que dans celui de la critique littéraire®"”.

Vu la tendance bien prononcée, on ne s’étonne pas d’en voir le développement dans
le champ de la critique littéraire. Voici quelques commentaires qui nous intéressent.
Ainsi, Robert Sherard, biographe et journaliste britannique de 1’époque, considére le
pessimisme foncier de la fiction littéraire de Maupassant comme facon artistique
traduisant son « gloomy wretchtedness>’® ». C’est aussi le cas du motif du mouvement
qui est trés fréquent dans 1’ccuvre de Maupassant.  Forestier considére ce phénomene
comme une maladive obsession qui traduit le «passage [qu’il soit conscient ou
inconscient] des dispositions naturelles de I’écrivain a ses créations littéraires ». La
« dromomanie » est « un des signes par quoi se manifeste, au fur et a mesure des années,
la névrose de Maupassant>”® ».

L’intérét pour la vie privée de Maupassant ne se réduit pas a ses troubles psychiques.
La tendance la plus tenace est celle par laquelle le romancier est condamné pour
misogynie pathologique. Le contenu de son ceuvre littéraire est directement évalué a
travers le prisme de la vie privée et de la personnalité de 1’écrivain®®®. L ouvrage récent

581

de Thierry Poyet™" est exemplaire de cette vieille tradition critique se servant du prisme

> \/oir sur ce point : DELAISEMENT Gérard, Guy de Maupassant, le témoin, [’homme, le critique, op.cit.,
p.118-19. Ainsi, Evelyne Pewzner-Apeloig soutient que « [l]a correspondance et I’ccuvre de Maupassant
témoignent de la progression angoissante et inéluctable de la maladie » en résumant : « Maupassant est un
beau sujet d’étude pour le psychiatre ». Voir : PEWZNER-APELOIG Evelyne, « Littérature et psychiatrie. Les
Théories psychiatriques du X1X® siécle dans Le Horla de Maupassant », in Annales médico-psychologiques,
vol. 155, n° 2, 1997, p. 131-135.

578 Or, selon Sherard, une telle attitude provient de la détérioration de I’état de santé de 1’écrivain, atteint par
le mal syphilitique, et non pas de « any turpitude of character ». Voir : SHERARD Robert Harborough, The
life, work, and evil fate of Guy de Maupassant (Gentilhomme de Lettres), Folcroft, Pa., Folcroft Library
Editions, 1976, p. vil-viil. [London, T. Werner Laurie LTD, 1926].

> MAUPASSANT Guy de, CN, vol. 11, op.cit., p. 1523, n2 pour la page 640.

0 Citons comme I’exemple le plus flagrant ’étude de Lorraine Nye Gaudefroy-Demombynes, datée de
1943. Spéculations biographiques hypothétiques a ’appui, 1’auteure raisonne sur les héroines fictives de
de Maupassant en situant celui-ci dans la misogynie fonciére : « I’estime par conséquent que Maupassant a
écrit ce qu’il a bien voulu écrire et que son choix de personnages féminins correspond a sa conception
véritable de la femme ». Voir : GAUDEFROY-DEMOMBYNES Lorraine Nye, La femme dans l’ceuvre de
Maupassant, Paris, Mercure de France, 1943, p. 245.

%81 povET Thierry, Maupassant, une littérature de la provocation, Paris, Kimé, « Détours littéraires », 2011.
Cette fois-ci, c’est le degré de moralité des écrits littéraires de Maupassant qui se trouve dans le collimateur
de I’investigation.
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du « biographisme moralisant®®?

», comme le commente Martina Diaz. Les témoignages
des contemporains du romancier a I’appui, Poyet s’abat sur celui-ci en mettant en relief
de divers aspects de son ceuvre, dont le traitement de la sexualité et la représentation de
la femme. L’enquéte se termine par des accusations d’amoralité et de misogynie
constante : « [...] immoral Maupassant ? Ou peut-étre simplement amoral, ce qui risque
d’étre pire encore ! °% »,

Or, au fur et & mesure que les critiques et le lectorat redécouvrent le patrimoine
littéraire de Maupassant au cours de la deuxiéme moitié du siecle passe et surtout dans les
derniéres décennies, de nombreux chercheurs s’éloignent du point de vue traditionnel sur
I’ceuvre de Maupassant. C’est alors qu’une vision plus nuancée commence a se former en
entrainant une réévaluation et une nouvelle compréhension de son monde fictionnel.
Comme le dit Banquart, «[u]n écrivain de classe n’est jamais Seulement un patient,
seulement un névropathe : le traiter de cette sorte, c’est se livrer a une réduction d’autant
plus absurde que 1’on prend ainsi une attitude de supériorité vis-a-vis de lui, tout en lui
refusant I’originalité du regard d’analyste qu’il porte sur les choses et sur lui-méme®®* ».
La nouvelle tendance offre une vision complexe de 1’univers imaginaire de Maupassant.
Dans la lignée des travaux traitant ce sujet, notons 1’étude minutieuse de Donaldson-
Evans qui applique a la production littéraire de Maupassant une approche chronologique
pour explorer 1’évolution du personnage masculin. Ce dernier change en passant du
coureur de jupons, seducteur habile et viveur gaillard, a I’homme-victime, dominé et

585

tourmenté par le sexe dit faible>. Chantal Jennings parle, quant a elle, de 1’incohérence

des idées de Maupassant a propos de la femme et soutient que « ses déclarations d’une

%82 Diaz Martina, « Maupassant face & Pinard », in Acta Fabula, Notes de lecture, le 6 février 2012, [En
ligne] URL : <http://www.fabula.org/revue/document6775.php>

%83 PovET Thierry, Maupassant, une littérature de la provocation op.cit., p. 39.

%84 BANCQUART Marie-Claire, « Introduction », MAUPASSANT Guy de, Le Horla et autres contes cruels
et fantastiques, Paris, Editions Garnier fréres, « Classiques Garnier », 1976, p. Xv. (souligné dans le texte).
% DONALDSON-EVANS Mary, 4 woman’s revenge: the chronology of dispossession in Maupassant’s
fiction, op.cit. Les héroines qui figurent dans des récits parus avant 1885, incarnent le type de « femme-
marchandise » (Ibid., p. 93), expression qui est illustrée par une remarque du protagoniste dans le récit
« L’Ermite » : on prend les femmes « comme on choisit une cotelette a la boucherie, sans s'occuper d'autre
chose que de la qualité de leur chair ». (CN, vol. |, op.cit., p. 792). Bien que stupides et naives, ces créatures
sont, le plus souvent, faibles, impulsives et passionnantes. Or, au cours des années, la « femme-victime » se
transforme, chez Maupassant, en son opposante qui est la « femme fatale », castratrice et destructrice, et
dont le pouvoir entraine les conséquences dramatiques et méme dévastatrices pour I’homme et, dans
certains cas, la mort physique du héros. Dans les récits parus aprés 1885, on trouve 1’omniprésence des
héroines de ce type, femmes froides, cyniques, dédaigneuses et inaccessibles.
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véhémente misogynie » relevent « des convictions profondes, des provocations gratuites,
des rancceurs d’un voluptueux ou d’un sentimental décu et des fanfaronnades d’un
cynique en surface®® »,

Les voix critiques commencent a se lever surtout dans les derniéres décennies du
siecle passé en mettant en garde contre la pratique de superposition directe de la
biographie du romancier, de sa vie personnelle et de son ceuvre artistique. Forestier note
que les images peintes par Maupassant, celles de personnages ou de lieux, n’ont qu’un
aspect de sa personnalité®®’; il ne faut pas considérer la création artistique comme un
reflet direct de la vie personnelle de I’auteur en identifiant I’écrivain avec ses personnages
: « Gardons-nous de trop lire I’ceuvre a travers I’homme™® ». En explorant des thémes de
la transmission héréditaire et des relations incestueuses dans la fiction littéraire de
Maupassant, Cabanes souligne, pour sa part, que «repérer ici des motifs cedipiens ne
signifie point qu’on interprete I’ceuvre a partir de la biographie de I"auteur®®® ».

Drailleurs, c’est déja dans les années 1920 que Bakhtine s’exprime de fagon tres
explicite contre la pratique courante de la critique littéraire de son temps qui consiste &
confondre I’identité de 1’écrivain et celle de ses personnages. C’est-a-dire qu’on dresse
des rapports réciproques entre la fiction littéraire d’un auteur et son parcours
biographique de facon que le matériel biographique soit puisé a 1’ceuvre littéraire du
créateur et vice versa. Ainsi, on s’attache a expliquer des détails d’un texte littéraire en
¢tablissant, d’une fagon formelle, une concordance plus ou moins directe entre des faits
biographiques de 1’auteur et des événements survenus dans la vie de ses personnages
littéraires. Considérant une telle approche comme réductrice, le théoricien russe trouve
« particulierement incongrues » les tentatives de comparer la Weltanschauung du

personnage avec celle de ’auteur et de les expliquer I'une par I’autre : « Ainsi, on

%% JENNINGS Chantal, « La Dualité de Maupassant : son attitude envers la femme », in Revue des Sciences
Humaines, tome XXXV, n ° 140, oct-déc. 1970, p. 567. Uwe Dethloff va plus loin sur ce sujet au point
d’avancer une hypothése de la « dimension émancipatrice » de la fiction de Maupassant, en ajoutant
pourtant que la démarche « féministe » de 1’écrivain ne va pas trés loin et s’inscrit plutot dans le cadre de la
critique générale de la société. Sur ce point voir : DETHLOFF Uwe, « Patriarcalisme et féminisme dans
Pceuvre romanesque de Maupassant », in Maupassant et ['écriture [Actes du colloque du Fécamp],
FORESTIER Louis (éd.), op.cit., p. 26.

¥TFORESTIER Louis, Préface « Maupassant ou le jeu des masques », MAUPASSANT Guy de, Boule de suif,
La Maison Tellier suivi de Madame Baptiste et de Le Port, op.cit., p. 12.

%% Ipid., p. 9.

%89 CABANES Jean-Louis, Le corps et la maladie dans les récits réalistes (1856-1893), vol. 1, op.cit., p. 439.
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compare des déclarations socio-politiques de Griboedov avec celles de son personnage,
Cackij>® et affirme que les visions du monde de ceux-ci sont soit identiques soit proches;
soit on confond le point de vue de Tolstoj avec celui de Levin>*! ».

Sans nier I’'importance de la vie personnelle et de la personnalité de I’auteur dans la
création de ses héros littéraires, Bakhtine parle de la complexité du processus créatif
qu’est I’écriture littéraire en soulignant qu’il n’y a pas de reflet direct du parcours
biographique de ’auteur dans son ceuvre littéraire, méme si, parfois, I’auteur peut mettre
ses pensées dans la bouche de son personnage. A I’appui de ces arguments, nous donnons
la parole & Lev Tolstoj, grand classique russe®®®. Dans cette réflexion, reprise par Jurij
Lotman, le romancier russe parle de plusieurs facteurs qui entrent en jeu dans 1’activité
créative qu’est 1’écriture, ceux dont 1’écrivain subit I’influence dans son travail: « And if
nearsighted critics think that | wanted to describe only what pleases me, how Oblonskij
dines or what sort of shoulders Karenina has, then they are mistaken. In all, or in almost
all that I have written, | was guided by the need to collect my thoughts, linked together to
express themselves...but each thought specially expressed in words loses its meaning, is
terribly degraded, when taken alone without the linkage in which it is found®® ».

Les détails du parcours biographique, la spécificité du tempérament, la progression
de la maladie, tant de raisons d’ordre personnel dont I’ceuvre de Maupassant subit
I’influence et qui jouent, indéniablement, un role d’importance dans son univers
imaginaire. Le recours a ces données permet, certes, d’élucider certains aspects profonds
et nuances subtiles de ses textes littéraires™™. Le poids de ces facteurs est souligné par

Roger Grenier qui, en posant la question « Qu’est-ce qu’un roman, en fin du compte? », y

%0 Alexandre Griboedov est un dramaturge et diplomate russe (1795-1829). Cackij est le nom du
personnage principal dans sa comédie intitulée Du Malheur d'avoir de I'esprit (1824). Interdite de son
vivant, l'ceuvre unique de Griboedov ne fut mise en scéne pour la premiere fois qu’en 1861.

1 BAKHTINE Mikhail M., Filosofskaja estetika 1920 godov, t.1, in Sobranie socinenij [Euvres], Moskva,
Russkie slovari, Jazyki slavjanskoj kul’tury, 2003, p. 92-93 (nous traduisons).

%92 De son nom officiel, le comte Lev Nikolaevi¢ Tolstoj.

%% |oTmAN Jurij Mikhailovich, The Structure of the Artistic Text, trans. Gail LENHOFF and Ronald VROON,
Ann Arbor, Mich., The University of Michigan Press, Department of Slavic Languages and Literatures,
« Michigan Slavic Contributions », issue 7, 1977, p. 11.

%% Sur ce sujet voir surtout : DELAISEMENT Gérard, Maupassant, journaliste et chroniqueur : suive d’une
bibliographie générale de ['cuvre de Guy de Maupassant, Paris, A. Michel, 1956; BOREL Pierre,
Maupassant et ’androgyne, Paris, Editions du Livre moderne, 1944.
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répond ainsi : « C’est une sorte de miroir qui refléte a la fois la vie intérieure la plus
intime de I’auteur et un aspect du monde extérieur™> ».

Les théoriciens du champ de recherche en historicité/la socialité des créations
artistiques apportent une perspective explicative différente sur la nature des objets
culturels et sur le mécanisme de production sémiotique. Nous renvoyons aux propos de
Bakhtine et de VoloSinov que nous avons cités antérieurement. Ainsi, Bakhtine met en
relief le rdle important des facteurs historiques de la réalité extérieure dont la subjectivité,
la créativité et les intentions de 1’auteur subissent 1’influence : « L’auteur lui-méme et ses
contemporains voient, appréhendent et évaluent tout d’abord tout ce qui est le plus proche

de leur présent. L’auteur est captif de son époque, son réel>*

». Volo$inov souligne le
rapport entre la conscience d’un individu, dont I’auteur, d’un c6té, et la réalité, historique,
sociale, culturelle et idéologique, et le groupe social dont celui-ci fait partie, de I’autre. Et
c’est I’optique dans laquelle cette conscience est a étudier : « [L]a conscience individuelle
ne peut pas expliquer quoi que ce soit, mais au contraire, c’est elle-méme qui doit étre
expliquée par le milieu idéologique et social. La conscience individuelle est un fait

|597

idéologique et social®’ ». A son tour, Hamon parle des « systémes d’évaluation » qui

constituent un lien entre le jugement personnel, le parti pris et le systeme esthétique,

% Nous trouvons intéressant le

adoptés par I’auteur d’une ceuvre littéraire, et 1’idé010gie5
commentaire de Rainer Werner Fassbinder, cinéaste et acteur allemand, sur la
présentation des rapports homme/femme dans une ceuvre artistique. En 1’occasion de sa
trilogie de films, The Marriage of Maria Braun, Veronika Voss et Lola, Fassbinder parle
du traitement des personnages féminins et des rapports entre sexes dans ses créations
artistiques en mettant ’accent sur le role de la société comme un facteur prépondérant :
« All sorts of things can be told better about women [...] Men usually behave the way

society expects them t0°® ». L’apport de la perspective sociocritique & I’étude d’une

%% GRENIER Roger, Le Palais des livres, op.cit., p. 82.

SBAKHTINE Mikhail M., « Otvet na vopros redakcii "Novogo mira" » [Réponse a la question de la
rédaction Novyj Mir], in Sobranie socinenij [(Euvres], t. 6, op.cit., p. 455 (nous traduisons).

7 \/oLosINov Valentin N., Marxisme et philosophie du langage, op.cit, p.135 (souligné dans le texte).

%% HAMON Philippe, Texte et idéologie. Valeurs, hiérarchies et évaluations dans I’eeuvre littéraire, 0p.Cit.
% JonEs Kent, « Heartbreak House: Fassbinder's BRD Trilogy », in The Criterion collection, Online
cinémathéque, September 29, 2003, [En ligne] URL :<http://www.criterion.com/current/posts/1046-
heartbreak-house-fasshinder-s-brd-trilogy>. Comme 1’observe Jones, de nombreux films de Fassbinder
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ceuvre artistique est qu’elle permet de saisir les intentions de 1’auteur en rapport avec le
contexte socioculturel et sur le méme plan que la production culturelle.

Mais comment, dans I’analyse du discours, tenir compte du psychisme de
Maupassant dont I’ceuvre artistique subit une telle influence ? Comment le réel extérieur,
historique, social et idéologique, s’investit-il a travers le tissu psychologique dans les
formes textuelles et ’esthétique de la nouvelle « Boule de suif » ? Pour répondre a ces
questions, nous faisons appel a la réflexion éclaircissante de Volosinov : « [L]e psychisme
subjectif est [’objet d’une compréhension idéologique et d’une interprétation socio-
idéologique compréhensive. Un phénomene psychique, une fois compris et interprété, ne
peut étre expliqué que par les facteurs sociaux qui déterminent la vie concréte d’un

individu donné dans les conditions de son milieu social®®

». Et encore, « [d]e par sa
nature méme, le psychisme est localisé en quelque sorte entre 1’organisme et le monde
extérieur, comme a la frontiére de ces deux domaines de la réalité »; le psychisme refléte
la réalité, d’'une maniére ou d’une autre : « [‘organisme et le monde se rencontrent dans le
signe® ». C’est d’ailleurs 'un des points principaux de la sociocritique, comme le
notent Carcaud-Macaire et Clerc : le texte littéraire étant un objet culturel, les formes du
textuel, narratives, stylistiques, thématiques, sont «moulées» par le contexte
socioculturel; c’est que « la forme est premicre et non ’intention de 1’auteur, car cette
forme reléve de I'inconscient® ». Or, trés souvent, il est difficile sinon impossible de
nettement séparer ces deux mondes, intérieur et extérieur, dans une création artistique,

comme I’observe Taylor par rapport au cinéma soviétique :

external influences are always almost inextricably intertwined with internal factors. We
shall probably never satisfactorily separate the two : indeed the search for a clear
distinction between internal and external factor is somewhat reminiscent of the arguments
about the role of the individual and of the psychology of the individual in history that
bother historians from time to time and are never finally, or frequently even satisfactory,
resolved®®,

décrivent « the unconscious, collective enactment of an essentially negative action », et le destin de ses
héroines mélodramatiques se méle « with the imperatives of their awful historical moments ».

800 \/oLo$INOV Valentin N., Marxisme et philosophie du langage, op.cit., p. 167-69 (souligné dans le texte).
% Ipid., p. 169 (souligné dans le texte).

802 CARCAUD-MACAIRE Monique et CLERC Jeanne-Marie, Pour une lecture sociocritique de I'adaptation
cinématographique, op.cit., p. 18-19.

803 TAYLOR Richard, « Red Stars, positive heroes and personality cults », in Stalinism and Soviet Cinema,
TAYLOR Richard and SPRING Derek (ed.), op.cit., p. 70-71.
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Retenons les points suivants qui découlent de ces éclaircissements et commentaires :
Les formes du texte et les effets d’écriture sont & envisager « comme un matériau a
examiner, & mettre sur le méme plan que le matériau culturel actualisé ». Deuxiémement,

ces effets ne sont pas a négliger, « il faut [en] questionner pour accéder au sens®® ».

2. La fille publique : image signifiante au carrefour des champs discursifs

Bien que la ligne narrative de la nouvelle de Maupassant soit largement connue, il
serait utile d’en présenter le résumé. Le récit raconte une aventure d’une femme galante
rouennaise que celle-ci vit pendant la guerre franco-prussienne de 1870-1871. L’héroine

dont le surnom est Boule de suif, appartient & la prostitution de rang moyen®®

. Ayant
agressé un militaire prussien, Boule de suif se voit dans la nécessité de prendre la
diligence de Dieppe pour fuir Rouen. Parmi ses compagnons de voyage, il y a un couple
aristocrate, deux couples de bourgeois, deux saintes sceurs et un démocrate. En cause de
conditions hivernales particulierement rigoureuses en 1870, le voyage prend beaucoup
plus de temps que prévu, et la faim se fait sentir. Boule de suif étant la seule qui a
emporté en voyage des collations, elle se doit d’offrir aux passagers affamés le contenu
copieux et délicieux de son panier a provisions qui suffirait autrement pour trois jours de
voyage. A Darrivée & Totes, la diligence est arrétée par le commandant de la garnison
prussienne du lieu qui réclame a la jeune femme des faveurs sexuelles. Or, la prostituée
patriotique décline vigoureusement la proposition du militaire ennemi. En ripostant au
refus de Boule de suif, ce dernier interdit aux passagers de la diligence de continuer leur
voyage. D’abord indignés par la proposition du Prussien, les voyageurs sympathisent
avec la prostituée. Or, I’attitude de ceux-ci change au fur et & mesure qu’ils voient leurs
affaires financieres menacées par ce retard imprévu. Incités par ’initiative de Loiseau,
marchand de vin en gros, les trois couples de notables montent un complot pour
convaincre la prostituée résistante de changer d’avis. Ils recourent & un stratagéme

élaboré en déployant différents moyens de pression et arguments de persuasion, ce qui

804 CARCAUD-MACAIRE Monique et CLERC Jeanne-Marie, Pour une lecture sociocritique de I'adaptation
cinématographique, op.cit., p.18.

895 Daprés la classification établie par Noélle Benhamou. Voir : BENHAMOU Noélle, Filles, prostituées et
courtisanes dans l'euvre de Guy de Maupassant. Représentation de l'amour vénal. Thése inédite, le 7 juin
1996, I'Université Paris 111-Sorbonne Nouvelle, 1996.
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apporte évidemment des fruits anticipés. Au bout de trois jours, Boule de suif céde a
I’attaque morale effectuée par ses compatriotes (a ’exception de Cornudet, démocrate,
qui s’abstient d’y participer) et passe une nuit avec le militaire prussien. Le lendemain
matin, la diligence peut partir suite au laissez-passer accordé. Or, loin d’étre appréciée et
remerciée pour son sacrifice, Boule de suif se voit en revanche méprisée par les
voyageurs pour la nature ignoble de 1’acte de prostitution. Plus tard, a ’heure de repas
dans la diligence, personne ne partage de provisions avec la jeune femme affamée, qui n’a
pas eu du temps, cette fois-ci, de préparer son panier. Solitaire dans cette diligence pleine
de monde, Boule de suif pleure, ses sanglots étant accompagnés des couplets de La
Marseillaise, tant6t sifflotés tantét fredonnés par Cornudet.

Comme arriere-plan panoramique de la ligne narrative, le théme de la guerre confere
au recit la profondeur et 1’épaisseur. Or, cela permet au romancier de traiter d’autres
questions et d’autres problématiques, ce qui constitue d’ailleurs un point commun partagé
par les récits du recueil Les Soirées de Médan. Comme 1’observe Wolter, bien que le
theme du conflit militaire franco-prussien soit le fil conducteur des textes du recueil,
« [t]he emphasis in their stories is no longer on the Prussian enemy but on other topics:
the senselessness of war in "L’ Attaque du moulin,” social interactions in "Boule de suif,"”

and the individual in "Sac au dos"%

». Pour ce qui est de « Boule de suif », la nouvelle
présente une peinture de comportements et de psychologie humains, individuels et
collectifs. Y sont mis en lumiére les rapports entre les gens, y compris ceux entre homme
et femme, exacerbés dans un moment de crise, et tout un spectre vaste du questionnement
sur la femme et le féminin. Si la femme est une figure de prédilection dans les textes
littéraires de Maupassant, c’est que I’exploration de I’existence humaine et de la
complexité des rapports humains, notamment ceux entre les sexes, est I’'un des traits
distinctifs de son ceuvre. Comme le note Forestier, c’est « [I]e theme qui, entre autres,

60

domine les récits : celui de I"impossible compréhension entre homme et femme®”’ ».

806 \WOLTER Jennifer Kristen, The Medan Matrix: Huysmans and Maupassant following Zola’s Model of
Naturalism, op.cit., p. 108.
897 FORESTIER Louis, « Préface », MAUPASSANT Guy, CN, de, vol. 1, op.cit., p. XXIV.
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La femme (& vendre) au croisement des enjeux sociaux

Lire le portrait de Boule de suif comme image pourvue de la signifiance sociale, c’est
examiner le réseau de strates du sens ou s’investissent les discours propres a 1’état de
société en question. Cela implique de tenir compte du contexte historique et socioculturel
dans lequel le récit de Maupassant voit le jour. Sans prétendre a 1’exhaustivité, nous
avons pour objectif la mise en relief de quelques enjeux liés a la problématique de la
femme comme corps objectivé dans les discours a la fin du X1X° siécle.

Boule de suif s’inscrit dans toute une lignée de filles a vendre et, a une échelle plus
large, dans une ample galerie de portraits féminins dans les textes littéraires de
Maupassant. Loin d’étre attribué exclusivement a 1’ccuvre de Maupassant, le penchant
bien prononcé pour les personnages du beau sexe s’intégre dans une tendance globale de
I’imaginaire artistique du XI1X® siécle qui est peuplé de figures féminines, que ce soit la
littérature, la peinture ou la sculpture. Le spectacle cauchemardesque peint dans un récit
d’Ivan V. Gogol, grand écrivain russe du XIX® siecle, présente une parfaite métaphore
illustrative de I’obsession de 1’époque qui fantasme 1’image de la femme omniprésente,
sursexualisée et menacante®®. Hanté par la perspective du mariage et par la vision
d’horreur de la future vie familiale, le protagoniste de la nouvelle de Gogol trouve partout
de petites femmes. Il y a de quoi d’étre terrifi¢ face a une myriade de minuscules
créatures identiques pullulant dans le chapeau, les poches et le tiroir de la table.

La prédilection nette que les arts en général, et la littérature en particulier du XIX®
siécle manifestent pour les personnages féminins est largement étudiée dans des travaux
critiques qui s’interrogent sur les modalités de ces représentations comme phénomeéne
littéraire que social. On a désormais montré que les manifestations artistiques de 1’époque
fin-de-siécle sont ancrées dans leur contexte historique et culturel. Cette époque voit des
changements importants dans la sphére de la vie privée®®, changements qui se
répercutent sur la division des roles sociaux entre homme et femme, la structure de la

famille et les rapports familiaux, le role de la femme dans la société, les normes du

808 11 s’agit du récit lvan Vassilievi¢ Spon 'ka et sa tante. Mireille Dottin-Orsini sert de ce méme exemple
dans son article : DOTTIN-ORSINI Mireille, « Misogynies fin-de-siécle », in Magazine littéraire, mai 1991.
809 \/oir sur ce point: ARIES Philippe et DuBY Georges (dir.), Histoire de la vie privée, vol. IV, De la
Révolution & la Grande Guerre, dirigé par PERROT Michelle, Paris, Le Seuil, « L’Univers historique »,
1987.
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comportement féminin. Cela entraine aussi le changement des mentalités en matiére de la
perception du corps et de la sexualité®®. A cette époque de la libération de meeurs, la
sexualité féminine est encadrée par les normes strictes définissant les fonctions du corps
de la femme, réservé au service de son époux et de ses enfants: «la maternité, la
conjugalité et 1’absence de jouissance®™ ». Le plaisir sexuel féminin est relégué hors
mariage et circonscrit dans la sexualité vénale, soit adultére soit prostitutionnelle. A son
tour, la prostitution est ciblée, en France du XIX® siécle, par le discours réglementariste
comme un agent propagateur de désordre, de débauche et de maladies vénériennes®®?. La
femme, surtout la femme a vendre, se trouve ainsi dans le point de mire des systemes
institutionnels de la société, que ce soit les autorités, les hommes de sciences, les
médecins, les philosophes, les sociologues, et dans celui des champs discursifs. Ces
aspects de la réalité socioculturelle n’échappent pas au regard des littéraires. 1l en résulte
I’irruption massive dans 1’imaginaire littéraire frangais des personnages qui sont associés
aux diverses formes de déviance, comme la prostituée et la femme adultére®®?,

En ce qui concerne la littérature de la prostitution dont la deuxiéme moitié du XIX®
siécle voit 1’épanouissement, Bakhtine met en lumiere la spécificité de cette production
en tant que phénomene littéraire et historique. Pour ce qui est du personnage de la
prostituée, il est porteur de 1’identité historique du chronotope qui se manifeste a travers
les rapports entre certains types de personnages littéraires et leur époque historique.
Ainsi, Parrivée du personnage de la prostituée sur le devant de la scene littéraire au X1X°
siecle est historiqguement déterminée et liée, comme le note Bakhtine, au développement

de la société bourgeoise dont le stade particulier entraine la naissance et 1’épanouissement

610 CorBIN Alain, L’ harmonie des plaisirs, les maniéres de jouir du siécle des Lumieres a I’avénement de la
sexologie, Paris, Perrin, 2001.

611 REGNARD-DROUDOT Céline, « Dénoncer et dire la souillure. Les femmes victimes d’attentats a la pudeur
devant la cours d’assises du Var au XIX® siécle », in Impossibles victimes, impossibles coupables. Les
femmes devant la justice (XIX® — XX°® siécles), CHAUVAUD Frédéric et MALANDAIN Gilles (dir.), Rennes,
Presses universitaires de Rennes, « Histoire », 2009, p. 33.

%12 corBIN Alain, Les Filles de noce. Misére sexuelle et prostitution (X1X° siécle), Paris, Flammarion,
1982 [Aubier Montaigne, 1978]

813 Comme le montre Tony Tanner, au fond de I’intérét du roman du XIX® siécle pour la thématique de
I’adultére se trouvent des changements sociaux dont I’institut de la famille n’est pas épargné : « its real, if
secret, interest has been aroused by the weak points in the family, the possible fissures, the breaches, the
breakdowns. Which is why the novel tends to be drawn, all but irresistibly, to the problem of adultery ».
Voir : TANNER Tony, Adultery in the Novel. Contract and Transgression, Baltimore and London, The John
Hopkins University Press, 1979, p. 371.
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de I’individualisme, 1’importance accordée a la vie privée des gens au détriment du mode
de vie collectif et les valeurs collectives. En plus, I’essor de la prostituée comme
personnage est lié a ’intérét croissant des gens pour la vie privée des autres. Ce qui se
passe entre quatre murs et derriéere la porte excite, chatouille, émousse la curiosité que le
lecteur peut satisfaire dans la fiction littéraire, a travers la divulgation de la vie privée des
héros. De la nait la « littérature de la vie privée », genre artistique dont le mandat
consiste, en somme, a laisser épier, a écouter aux portes pour surprendre des moments
intimes et piquants de la vie des autres®™®. Les figures littéraires des prostituées et des
courtisanes sont bien placées comme groupe social pour remplir ce rble en faisant

ressortir des détails juteux et des secrets piquants de pratiques intimes de leurs clients®™.

616»

La complexité du phénoméne qu’est I’ampleur de la « mythologie de la féminité
dans la littérature fin-de-siecle est examinée en profondeur par Angenot dans son étude
fondamentale élaborant le concept du discours social®’. Etudiant le statut particulier de
la fille publique dans I’espace discursif de la société francaise de la deuxiéme moitié du
XIX® siécle Angenot définit le sociogramme de la prostituée®®. D’aprés ce concept, les
enjeux sociaux s’expriment dans toute la production orale et écrite d’une société donnée.
Dans cette perspective, la verbalisation, dans les écrits de I’époque, du théeme privilégié

portant sur la femme est loin d’étre accidentelle. En revanche, elle « comporte des enjeux

sociaux, exprime des intéréts sociaux®*® ». La femme sert elle de modéle & tous les

814 BAKHTINE Mikhail M., Teorija romana [Théorie du roman], t.3, in Sobranie socinenij [(Euvres], op.cit.,
p. 379 (nous traduisons).

%15 |bid. Est aussi intéressante ’observation de Bakhtine sur les traits de ressemblance entre deux groupes
sociaux, marchandes d’amour et domestiques. Ces derniers sont eux aussi bien situés pour dévoiler la vie
personnelle de leurs maitres en épiant, guettant, observant ce qui se passe a l’intérieur de la demeure,
surtout derriere la porte de la chambre a coucher. La nouvelle de Maupassant présente un exemple
intéressant de ce genre de la littérature. On y retrouve deux groupes de personnages représentant les
groupes sociaux du monde réel, dont I’un est incarné bien évidemment par le protagoniste, Boule de suif.
L’autre, celui des domestiques, pourrait étre représenté, curieusement, par Loiseau, marchand de vin en
gros. Mais en effet, c’est notamment Loiseau, cette espeéce singuliére de la moyenne bourgeoisie, pas loin
placé du peuple donc, qui joue parfaitement un réle soit du concierge soit du gardien de maison en guettant
jour et nuit le moindre geste et le moindre bruit produits par tous, ceil épiant, oreille tendue.

®16 DOTTIN-ORSINI Mireille, Cette femme qu'ils disent fatale. Textes et images de la misogynie fin-de-siécle,
Paris. Bernard Grasset, 1993, p. 17.

817 ANGENOT Marc, 1889 : un état du discours social, op. cit.

%18 |bid.; ANGENOT Marc, Le Cru et le faisandé. Sexe, discours social et littérature & la Belle Epoque,
Bruxelles, Labor, 1986.

®19 Ipid., p. 19
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défauts et a tous les déchainements et les transgressions aupres des autorités, des
médecins et des sociologues.

Comme le montrent les travaux de recherches menés au XX°® siécle et surtout dans
les derniéres décennies, la question de la représentation artistique de la femme est a
étudier a la croisée des histoires, dont I’histoire des femmes, du genre, 1’histoire des arts,
I’histoire sociale, I’histoire des représentations entre autres. Ainsi, en mettant en relief les
rapports entre la fiction romanesque et les processus sociaux liés a I’institut de la famille,
Tanner soutient que la reprise récurrente des sujets littéraires sur les rapports sexuels hors
mariage au X1X° siécle devrait étre étudiée « throughout the whole range of nineteenth-
century fiction, bringing in as much social history as seems appropriate®® ». Ainsi, le
recours aux données de recherche en critique littéraire et en critique des arts sous
I’optique de I’histoire des femmes permet de se rendre compte de I’étendue du champ de
bataille sur lequel cette véritable guerre sexiste bat son plein: «virulent misogyny
infected all the arts to an extent understood by very few specialists in the cultural history
of the turn of the century - perhaps precisely because it was so endemic and therefore so
completely taken for granted by everyone®” ». Mettant en examen I’ampleur de ce
phénomeéne dans les arts du XIX°® siécle, surtout dans les arts plastiques, et la diversité de
formes de stéréotypes et de préjugés contre la femme qui s’inscrivent dans ces images,
Dijkstra résume que la production artistique de 1’époque représente «a veritable
iconographie of misogyny®? ». Le vif intérét que manifestent les littéraires pour les
questions relevant du champ de la problématique féminine donne naissance aux
personnages situés aux pOles opposés de la métaphore binaire femme honnéte —
prostituée. Ainsi, la femme adultére et la fille publique deviennent des personnages
fréquents dans I’imaginaire littéraire, traités par les écrivains par une lentille misogyne au
godt du jour et du public.

Ces quelques éclaircissements nous serviront des points de repere pour examiner la
facon dont la sociéte fin-de-siécle s’exprime a travers I’image de Boule de suif, femme

galante en voyage. La question est de savoir comment les enjeux de ce tournant du siécle

620 T ANNER Tony, Adultery in the Novel. Contract and Transgression, op.cit., p. 372.
621 D13ksTRA Bram. Idols of Perversity: Fantasies of Feminine Evil in Fin-de-Siécle Culture, op.cit., p. VilL.
622 H

Ibid.
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sont réfractés dans le texte de Maupassant, quel est le mode d’investissement de la réalité
dans I’aventure de Boule de suif et dans quelle mesure le portrait de I’héroine est défini
par I’intervention du monde extérieur a travers la semiosis discursive de la nouvelle. Dans
notre stratégie analytique, nous suivons Angenot dans la suggestion que pour étudier le
discours portant sur la prostituée, il faut chercher a le situer dans son interaction
dialectique avec les autres thémes, les autres discours et les configurations doxiques®®. A
cette premiére étape, notre analyse de 1’image du protagoniste principal de « Boule de
suif » s’appuie sur les données de recherche d’Angenot en matiére des champs discursifs
majeurs qui relévent du « polysystéme sociodiscursif®®* » de la société francaise du

second versant du XI1X° siécle.

Dire I’identité de la fille publique par le discours scientifique

Comme I’a montré Agenot, parmi les différentes zones de I’ensemble des discours
sociaux opérant dans la production artistique dans la deuxieme moitié du XIX® siécle se
démarque surtout celui de la pensée scientifique. Le courant naturaliste emprunte aux
sciences leur approche, celle d’observation minutieuse et de collecte de données, en
I’appliquant a I’écriture, ce qui se traduit dans les écrits naturalistes par la collecte de
traits ostentatoires et par I’importance du regard en prétention objectif, autrement dit le
regard juste posé sur la vie et sur les hommes. Comme nous 1’avons observé plus haut, la
distance que Maupassant prend face au scientisme du naturalisme zolien n’empéche
pourtant pas I’imaginaire du romancier de subir I’'influence du discours scientifique.

Dans le domaine des sciences humaines dénote surtout L Origine des espéeces de
Charles Darwin dont la parution a eu lieu en 1859°%°. Connu sous le nom de la théorie de
la sélection et de la descendance de I’homme, I’impact de cet ouvrage dépasse largement
le domaine de la science. Malgré la résistance du monde scientifique francais a la theorie

de sélection, la pensée darwinienne s’établit amplement dans diverses disciplines, de la

623 ANGENOT Marc, Le Cru et le faisandé. Sexe, discours social et littérature & la Belle Epoque, op.cit.,

p. 12.

%24 Ipid., p. 508

625 e titre de ’ouvrage est plus long : L'origine des espéces au moyen de la sélection naturelle ou La lutte
pour I'existence dans la nature. Le titre anglais original : On the Origin of Species by Means of Natural
Selection, or the Preservation of Favoured Races in the Struggle for Life.
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médecine aux sciences sociales®?®. La théorie de la sélection suscite 1’explosion de tant de
nouvelles idées et de fantasmes tout en renforgant un amalgame de mythes anciens. Aussi
paradoxaux qu’ils soient, ces nouveaux mythes nourrissent la pensée intellectuelle, la
réflexion des sociologues et I’imaginaire des littéraires, surtout celui des écrivains
réalistes-naturalistes. Les postulats d’Herbert Spencer®’ viennent se joindre & la théorie
darwinienne en servant ainsi de base théorique pour une science de la société, connue
sous le nom du darwinisme social. Les phrases « sélection naturelle », « lutte pour la
vie », « survivance du plus apte » et « évolution » entrent dans le vocabulaire de la pensée
intellectuelle, dans le discours des politiciens, dans la littérature et le monde de la presse.
Pour les classes dirigeantes de la société bourgeoise, le darwinisme social devient une
justification opportune pour expliquer et légitimer des inégalités sociales entre les classes,
les races et les sexes, en affirmant comme naturelle et logique la soumission du faible,
privé de pouvoir, au puissant, qui détient ce pouvoir. Dans « Boule de suif », I’empreinte
de la théorie darwinienne peut se lire dans le développement événementiel qui semble
faire I’apologie de la réussite et de la suprématie du plus apte. Or, comme nous 1’avons
montré plus haut, I’intervention du discours pro-darwinien est compromise par celle de la
VOix contestataire qui dénonce la légitimation sociale de la force et la survivance du plus
apte. C’est la prostituée dodue, impuissante, vaincue, humiliée, rejetée par les grands, qui
se voit valorisée pour ses hautes valeurs morales, sa dignité humaine et aussi a cause de
I’injustice que celle-ci subit. Nous reviendrons ailleurs sur la nature de cette voix sociale
dissidente.

Il est trés symptomatique de cette époque que les nouvelles sciences dont le XIX®
siecle voit la naissance et 1’évolution apportent des arguments scientifiques de

I’infériorité physique, psychique et mentale de la femme par rapport a I’homme®®, En

826 Comme I’observe Yvette Conry, la traduction de 1’ceuvre en frangais altére le texte darwinien, ce qui en
suscite, dans I’espace intellectuel francais, des équivoques, des malentendus, des méprises et des
développements inattendus. Sur ce point voir : CONRY Yvette, L'introduction du darwinisme en France au
XIXe siecle, Paris, J.Vrin, 1974,

827 SpENCER Herbert, Social Statics, 1850; First Principles, 1862.

628 Alors que les origines de la physiognomonie remontent a Aristote, c’est Johann Kaspar Lavater, pasteur
suisse, qui entreprend de développer cette théorie en véritable science. Dans ses ouvrages principaux, Essai
sur la physiognomonie (1781-1787) et L Art de connaitre des hommes par la physiognomonie (1806-1809),
Lavater définit la physiognomonie comme la science qui apprend a connaitre I’intérieur de I’homme par son
extérieur. Selon Lavater, I’apparence de I’homme et tous les traits - nez, bouche, front, yeux - expriment la
constitution et la spécificité du caractére, postulat dont s’inspirent les écrivains naturalistes.
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arrivant au moment fort opportun, lorsque la puissance des dogmes religieux commence a
décliner, les avatars doctrinaires de la théorie darwinienne servent a légitimer 1’idéologie
patriarcale qui est depuis toujours propulsée par le discours religieux. Ainsi, la primauté
et la supériorité de I’homme sont désormais expliquées par la déficience, naturelle, innée,
de la femme, et non par la volonté de Dieu. Rappelons aussi le réle important que la
théorie de 1’évolution joue dans la ‘philosophie’ sociale de I’époque, connue sous le nom
du ‘darwinisme social’. Les hommes de sciences et les intellectuels se servent du savoir
médical pour étudier 1’ethnographie des classes laborieuses et prétendument dangereuses,
dont la prostituée est un point de croisement. La prostitution et le sexe délinquant
deviennent aussi un objet d’attention de I’école de Césare Lombroso®”®. La thése
d’atavisme criminel a I’appui, Lombroso propose 1’idée de la « prostituée née » en
identifiant la fille de joie a une véritable femme préhistorique, béte humaine produite par
une régression atavique. Objectivées et banalisées par la littérature réaliste-naturaliste de
I’époque, les vérités savantes se réduisent a la pensée biologisante sur la femme.

Vu sous cette optique, I’intérét du personnage de Boule de suif tient tout d’abord a la
dualité de son portrait qui se situe au croisement réel-fictif. Pour son apparence, I’héroine
s’inspire apparemment d’une certaine Adrienne Legay, femme galante rouennaise, qui lui
sert, comme I’affirment la 1égende et certaines sources documentaires, de prototype. Or,
Boule de suif est une curieuse figure dans la mesure ou son esthétique s’avere également
porteuse de nombreux lieux communs en provenance du discours médico-légal de
I’époque et de savoirs tout fait dont est alimenté 1’imaginaire collectif. Ainsi, les
descriptions du physique et du portrait psychologique de celle-ci transcrivent certaines
theses du discours scientifique des filles. Les traits de caractere, les détails de 1’extérieur,
les mouvements du corps, la réaction émotionnelle de 1’héroine de Maupassant, tout cela
devient expressif, tout a une valence discursive et exprime une vision du monde.

Certaines notations commentant 1’attitude de Boule de suif attestent son origine
populaire, propre aux prostituées, et servent ainsi de marqueur social de classe. Telles

sont les formes de 1’activité expressive verbale — le naturel, la spontanéité du parler, la

629 Ardent partisan du darwinisme, Lombroso développe I’anthropologie criminelle, théorie qui jouit d’un
certain succes en ltalie et en dehors de ses frontiéres. Selon la théorie de Lombroso, les actes criminels
seraient la conséquence des instincts bestiaux propres aux ancétres et aux représentants les plus primitifs de
I’espéce Homo Sapiens.
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sincérité de la parole, I’ignorance des normes socialisées de 1a conversation, du code de
« paraitre » et du jeu de discours mondain hypocrite, — qui se référent au préconstruit
socioculturel sur les filles®® : « Boule de suif raconta, avec une émotion vraie, avec cette
chaleur de parole qu'ont parfois les filles pour exprimer leurs emportements naturels » (I,
96). Notons ici la référence a I’hérédité (« emportements naturels » des filles).

En ce qui concerne le physique, les traits de 1’héroine se précisent en faisant
référence au milieu social qui se traduit ainsi par le corporel. Les notations sur les
rondeurs généreuses de la grosse fille sont couplées ailleurs dans le texte, a d’autres
remarques dont 1’une décrit des « grosses paysannes » de Totes et 1’autre donne a voir la
fraicheur de la figure de Boule de suif qui «était une pomme rouge, un bouton de
pivoine prét a fleurir ». Ainsi, I’écart s’installe tout de suite entre deux modeles corporels
opposant 1I’embonpoint de la fille du peuple, respirant la santé, et I’apparence des dames
des classes fortunées. Notons que les traits de celles-ci, finesse, sveltesse, minceur,

631

courbes élégantes™”, teint pale, a I’air presque mourant, conforment aux criteres de

Iesthétique physique prescrite par la mode féminine contemporaine®*,

Si I’origine populaire de Boule de suif est sous-entendue dans la nouvelle, ¢’est que
cela constitue a 1’époque le savoir tout fait qui trouve la justification dans les textes
scientifiques. Sur ce point, ’ensemble de données accumulées par Parent-Duchatelet,
spécialiste réputé dans le domaine de la prostitution dans la premiére moitié du XIX®
siécle, fait autorité comme référence. D’aprés I’enquéte sociologique effectuée par
Parent-Duchatelet, les grandes villes francaises, particulierement la capitale, voient un

flot important de filles a vendre dont la majorité écrasante vient du milieu populaire,

830 e role du parler de Boule de suif comme voix sociale dans I’échange dialogique sera analysé par la
suite.

%1 \/oir sur ce point: VIGARELLO Georges, Histoire de la beauté. Le corps et ’art d’embellir de la
Renaissance a nos jours, Paris, Seuil, « L’Univers historique », 2004, p. 160-161.

%32 | a minceur et la sveltesse, tout aussi comme la blancheur du teint, celle-ci étant préservée avec soin de
I’influence des conditions naturelles telles la lumiére du soleil, le vent, la pluie et le froid, sont 1’apanage
des femmes aisées, jamais exposées aux intempéries et vivant dans ’oisiveté. Qu’on pense au portrait de
I’héroine dans le récit « Un sage » comme exemple de I’étalon de la beauté féminine de 1’époque : « Ses
longues mains, sa joue, son cou étaient d'une blancheur et d'une finesse exquises ; c'était la de la chair fine
et noble, de la chair de race ». (CN, I, p. 1037). Ajoutons a cela que, selon les canons de la beauté féminine
romantique, « les yeux, comme la péleur, accentuent 1’appel a ’ame, 1’allusion a I’insondable ». Voir :
VIGARELLO Georges, Histoire de la beauté. Le corps et I'art d’embellir de la Renaissance a nos jours,
op.cit., p. 135.
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notamment de la couche paysanne®®. Le physique et les traits de personnalité de Boule de
suif semblent étre inspirés par les descriptions de filles de joie qui figurent dans I’étude de
Parent-Duchatelet : Boule de suif est « [p]etite, ronde de partout, grasse a lard, avec des
doigts bouffis, étranglés aux phalanges, pareils a des chapelets de courtes saucisses, avec
une peau luisante et tendue, une gorge énorme qui saillait sous sa robe » (I, 91). La
gourmandise de la grosse fille ne tardera pas a étre confirmée, notamment par le contenu
de son large panier a provisions que celle-ci a apporté au voyage. Les caractéristiques
dépréciatives de I’héroine reprennent celles qui sont répertoriées dans le catalogue établi
par le médecin hygiéniste réputé. Y sont notés les traits physiques et qualites
personnelles, propres aux filles déchues, tels que 1’embonpoint, la voracité, 1’oisiveté,
I’émotivité et le tempérament irritable, mais aussi le sentimentalisme, la charité et la
permanence du sentiment religieux®**.

L’emploi du terme « magnifique » dans la description de 1’héroine - « deux yeux
noirs magnifiques, ombragés de grands cils épais qui mettaient une ombre dedans » (I,
91) - demande la vigilance de la part du lecteur. Le noir des yeux constitue un indice
signifiant par rapport au bleu de la beauté féminine idéale, associée a ’apparence de la
dame mondaine. En plus, la couleur de la nuit va ici de pair avec I’ombre, ce qui renvoie
a la dichotomie du féminin qui est a la fois magnifique et mystérieux, séduisant et
dangereux pour I’homme®®. On peut entendre dans cette imagerie le discours littéraire de
la femme et 1’écho des théories telles que la physiognomonie et la phrénologie dont la
naissance est favorisée par le développement des sciences humaines au cours des XV1I1°
et XIX® siécles.

En ce qui concerne la frénésie des sciences médicales, c’est surtout 1’affaire de

I’hystérie qui connait une ampleur sans précédent au XIX® siécle. A cette époque, ol le

%% Suite a la révolution industrielle, cette époque voit 1’essor paysan vers la ville, I’accroissance du peuple,
y compris celle des femmes, sans emploi dans les centres urbains, surtout dans la capitale, et
I’appauvrissement rapide des classes populaires.

834 CorBIN Alain, Les Filles de noce. Misére sexuelle et prostitution (XIXE sigcle), op.cit., p.20-24.

835 Qu’on pense & cet égard 4 tant d’autres futures héroines de Maupassant, comme Henriette Dufour, jeune
fille de la petite bourgeoisie, protagoniste dans « Une partie de campagne ». Les yeux noirs d’Henriette
promettent dés le début de I’histoire le feu de passion vicieuse qui couve dans le corps de la jeune fille a
I’air innocent. Soit une autre, I’héroine du récit « L’Inutile beauté », avec « ses yeux gris comme des ciels
froids » et « cette nuit opaque des cheveux noirs » (CN, II, 1223). Ce n’est pas pour autant que I’époux de
Gabriele de Mascaret découvre une force inconnue et redoutable dans ce « produit bizarre et mystérieux »
qu’est son épouse.
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corps feminin et ses « pathologies » deviennent un objet de grande hantise chez les
autorités et les médecins légistes, I’hystérie devient une maladie a la mode, I’hystérisation
du corps féminin se transforme en une véritable obsession chez les médecins. Il en résulte
une conviction populaire qui considére 1’hystérie en tant que maladie féminine et la
femme hystérique comme obsédee sexuelle. Certains traits du tempérament féminin sont
étiquetés, par ce mythe collectif médical, comme symptémes et condamnés comme
pathologies. Notons que la science rejette, apres 1870, la tradition médicale de décennies
précédentes selon laquelle I’hystérie est vue comme un trouble purement féminin et a une
étiologie sexuelle®®. Les anciennes théories laissent leur empreinte profonde sur les
mentalités des Francais, quoique de nouvelles idées viennent replacer les anciens

postulats®’

. Les lieux communs du discours scientifique sur la femme s’imposent tout au
long du XIX® siécle tant dans les convictions populaires que dans I’imaginaire littéraire.
Marquée par le défaut de consistance, la pensée scientifique, surtout médicale, confond la
femme avec la femme-enfant, une telle idiote sous-développée. Il en résulte une symbiose
étrange impliquant que les qualités féminines comme I’innocence, la pureté, le naturel, la
fraicheur sont considérées comme caractéristiques propres a un étre primitif au stade
animal et désignent le sous-développement de 1’état mental, le déraisonnement infantile et
la fragilité du corps. Le comportement de la jeune fille ou la jeune femme, de par leur
‘naturel’, la spontanéit¢é d’émotions et décisions, I’agitation, les éclats de rire,
I’imagination vive, la déraison puérile, la sensualité, ce type de comportement est
interprété comme un symptéme de la nature hystérique, propre a la femme et lié a la
sexualité, d’aprés les postulats tenaces de la théorie ancienne affirmant les rapports entre
la sexualité et I’hystérie.

Dans le texte de Maupassant, on peut déceler I’empreinte des lieux communs du

discours médical®® dans les notations commentant Dattitude de I’héroine. Celle-Ci

8% ANGENOT Marc, 1889 : un état du discours social op.cit., p. 37.

87 CABANES Jean-Louis, Le corps et la maladie dans les récits réalistes (1856-1893), vol. 1, op.cit., p. 93.
Bien que dépassé par le progres des savoirs médicaux, le rapport sexualité-hystérie se fait exploiter par
Charcot dans ses spectacles de mardi et par les littéraires dans leurs fantasmes fictionnels.

%38 Dans son long article sur ’hystérie publi¢ dans le Dictionnaire encyclopédique des sciences médicales,
Joseph Grasset la définit comme une maladie féminine : ’hystérie est donc « I’exagération du tempérament
féminin, le tempérament féminin devenu névrose ». Voir : GRASSET Joseph, « Hystérie », in Dictionnaire
encyclopédique des Sciences médicales, DECHAMBRE Amédée (dir.), vol. 15, Paris, Masson/Asselin, 4°
série, 1889, p. 240-352.
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manifeste une forte instabilité émotionnelle, un degré extréme d’émotions,
I’impressionnabilité, une nature immature, bref tous ces traits dans lesquels s’investit le
postulat scientifique de la femme-enfant, autrement dit une créature sous-développée,
spontanée, agitée et incontrblable, hystérique donc, la sexualité affichée finissant le
portrait de la fille publique. La premiere notation de ce type : « le comte [...] calma, non
sans peine, la fille exaspérée » (I, 97), trouvera sa justification a maintes reprises dans le
comportement de « cette fille violente et irascible » (I, 100). Dans ce méme ordre
d’idées, on peut déchiffrer les brusques changements des pulsions de Boule de suif qui a
du mal a se maitriser face au commandant prussien de Toétes : « La grosse fille tachait de
se dominer et d'étre calme » (I, 99); elle est présentée tantét « soufflant, rouge a
suffoquer, exaspérée » (1, 100), tant6t répondant « avec une grande dignité » (I, 100). Les
références a la femme-enfant se diffusent dans le texte par le biais de divers indices,
implicites et explicites, qualifiant le comportement de la prostituée. C’est tout d’abord la
maniere dont le comte adresse la parole & Boule de suif : « Il lui parla de ce ton familier,
paternel, un peu dédaigneux, que les hommes posés emploient avec les filles, I'appelant:
"ma chere enfant” » (I, 114). Et encore plus bas une autre notation décrivant 1’état moral
de Boule de suif : « Elle fit des efforts terribles, se raidit, avala ses sanglots comme les
enfants » (1, 120). L’indice implicite et le plus fort, ¢’est I’affaire du complot fomenté par
les coalisés contre la prostituée. Ceux-ci se servent de toutes sortes d’arguments
dérisoires pour faire croire Boule de suif a la nature noble de I’acte prostitutionnel a
condition qu’il soit commis au nom de la patrie. En effet, il faut un haut degre de naiveté,

de crédulité ou de candeur enfantine pour s’en remettre a une pareille conception.

(D)écrire la prostituée par le discours du bon usage

En gardant toujours 1’idée que I’exubérance du tempérament n’est qu’une facette de
la personnalité de Boule de suif, une observation suivante s’impose. La différence de
celle-ci dans la société de la diligence se précise a travers 1’ensemble des expressions
extérieures qui se complétent : la mimique, le gestuel, les réactions prononcées. Ainsi,
la spontanéité des paroles et les indignations bruyantes de 1’héroine composent son

portrait verbal a deux facettes, langagiere et sonore. L’aspect auditif des répliques
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prononcées par 1’héroine rime avec d’autres aspects de son parler en donnant une image
stéréotypée de la femme qui est non seulement impulsive et emportée, mais aussi privée
de culture géneérale. Au niveau lexique et stylistique, la facon de parler de Boule de suif
manifeste le manque de compétences en matiere des « formes élémentaires du narratif, de
I’argumentatif, de la phraséologie, [...], des régles de manipulation élégante639 » et de la
délicatesse d’expression. Le langage de 1’héroine, simple, tant6t ordinaire, tantot familier,
spontané, colérique, assaisonné d’injures, contraste avec le beau parler, recherché,
réfléchi, mesuré, grave, autoritaire, de ses compatriotes haut placés.

C’est sur le plan discursif que la différence entre deux types d’expression verbale
prend toute sa signification. L’écart fonctionne autour du régime discriminatoire de
I’hiérarchisation des compétences de s’exprimer. Il ‘verbalise’ ainsi différentes visions du
monde et est a lire dans I’ordre des discours. Comme I’observe Angenot, non seulement
la langue canonique se distancie du langage familier populacier, mais elle est
« indissociable de "bonnes maniéres " de sentir, de penser **° ». A ce tournant du siécle,
le bon usage, appelé par les Frangais le « francais littéraire®* », implique la maitrise de la
grammaire, du lexique, le recours a la phraséologie riche, 1’élégance du style et I’emploi
d’idiomatismes et de mythologismes entre autres « culturémes®* ». Cela permet de saisir
la signification de la performance langagiére que donnent les bourgeois aupres de la
prostituée. Il faut noter le réle des noms de personnages mythiques comme Judith et
Holopherne, Lucréce et Sextus, Cléopatre, qui sont cités par les bourgeois dans leur
exercice oratoire visant la prostituée. En tant que formes phraséologiques du beau style,
ces mythologismes phraséologiques fonctionnent comme formules de complicité des
bourgeois, des « mots de passe®® », en dressant la barriére entre ceux-ci et la prostituée,
non-compétente, non-initiée, non-lettrée, non-habile. Faisant partie du dispositif discursif

de la langue du savoir-vivre et « [i]ndissociable de "bonnes manieres" de sentir, de

639 ANGENOT Marc, 1889 : un état du discours social, op.cit., p. 134.
640 -
Ibid.
1 Ibid, p. 133.
%2 Ibid, p. 149.
%3 Ibid, (souligné par I’auteur).
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penser ®** », la rhétorique des bourgeois exprime une vision différente du monde, celle
dont la prostituée est exclue.

Détail important du sens, la coloration émotionnelle des paroles, prononcées par les
personnages, est mise en relief de telle fagon qu’il est impossible d’en séparer 1’aspect
grammatical et lexical de la nature affective qui s’exprime a travers les timbres de la voix
et devient une partie intégrante des répliques. L’échange verbal entre Boule de suif et ses
compatriotes est une concrétisation du contraste entre deux camps opposés par le biais de
I’opposition de mots, de sons, de tons. En tant que caractéristiques du langage parlé dans
la vie réelle, les notions du champ auditif, tels « ton », « s’harmonise », « consonances et
dissonances », « résonner » sont chez Bakhtine des éléments intégrants de la parole et du

dialogue dans la fiction littéraire et de leur détermination sociale®®.

Cette perspective
permet de tenir compte de la valeur discursive des répliques des personnages en globalité,
sans en détacher le contenu du style et du ton. Ainsi, I’interaction des réactions verbales,
chargées des mouvements expressifs, est une mise en forme textuelle de la confrontation
des voix sociales opposantes, polémiquant I’une avec 1’autre : « 1’orientation du discours
parmi les énoncés "étrangers" devient maintenant orientation parmi les langages
socialement “étranger ", dans les limites d’une méme langue nationale®® ». Différente de
la rhétorique des grands, la parole de Boule de suif « commence a résonner comme un

647 N

langage socialement "étranger ». C’est ainsi que ’altérité de Boule de suif se fait

déterminer socialement, par le biais de son parler socialement étranger.

Viser la femme (a vendre) par la rhétorique réglementariste

On releve, dans le texte de Maupassant, toute une panoplie d’indices du discours
réglementariste sur la femme. Cela n’est pas surprénant, car C’est a cette époque que se
déploie en France un réseau de mesures pour exercer le contrdle sur la sexualité illicite,

surtout sur la prostitution, dont Boule de suif est une figure incarnée. Pour comprendre la

644 11h;
Ibid.
845 BAKHTINE Mikhail, Esthétique et théorie du roman, op.cit., p. 104-107. Comme le note Bakhtine,
« [d]ans la vie réelle du langage parlé, toute compréhension concréte est active : elle integre ce qui doit étre
compris a sa perspective objectale et expressive propre ». (p. 104, souligné dans le texte).
646 [1h;
Ibid., p. 107.
%7 Ihid.
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facon dont le discours réglementariste est introduit dans le récit par les effets de texte, il
faut tenir compte de la problématique de la prostituée tant qu’elle entre dans les discours
de la société francaise a ce versant du siécle. Le XIX® siécle verra ’apparition et
I’épanouissement du discours médico-légal, ne de la fusion du discours de pouvoir avec le
discours scientifique. Ce dernier sert de justification pour les mesures de controle mises
en place par les autorités. Le concept de la régulation des plaisirs sexuels se trouve au
centre de I’idée bourgeoise de I’économie sexuelle. La sexualité étant devenue 1’un des
symptdmes privilégies de la pathologie féminine, la campagne de contrdler et redresser la
marchandise humaine se focalise sur le corps féminin, en tant que chair hystérique
assoiffée sexuellement. Dans 1’économie de la société bourgeoise, il devient vital de
calmer la sexualité de la femme pour assurer la fécondité réglée. Les discours médicaux
de I’époque mettent ainsi 1’accent sur les conséquences catastrophiques des affections
veénériennes a 1’échelle nationale. Certains sociologues affirment que 1’hérédité vicieuse
et syphilitique ruinerait le patrimoine de la famille et de toute la race. D’ou I’ampleur que
prend la campagne antisyphilitigue. Dans le texte de Maupassant, 1’inscription du
discours hygiéniste liant la prostituée et la syphilis s’investit a travers les notations par
lesquelles le rapport est établi entre Boule de suif et la contagion vénérienne : « Le
compte prit avec dignité le bras de sa femme et 1’éloigna de ce contact impur » (I, 118) ;
«l'on se tenait loin d'elle comme si elle elt apporté une infection dans ses jupes » (I,
118).

Les mesures de contrbler et redresser la sexualité concernent toutes les femmes, et
non seulement les prostituées, quoique celles dernieres soient surtout visées. Corbin note
que «le projet réglementariste qui se développe au cours du XIX® siécle laisse
ouvertement percevoir désormais le projet de répression globale de la sexualité®® ». Ce
n’est pas pour autant que dans la nouvelle est dispersé un bon nombre de signes qui
renvoient a I’identité collective féminine. Si différentes que soient les passageres de la
diligence, tant au niveau du statut social qu’a celui des personnalités, elles sont liées a
Boule de suif, d’une fagon ou d’une autre. La référence a la nature vicieuse et a la

sexualité vénale se manifeste dans le portrait de toutes les passageres de la diligence, ce

%8 CorsIN Alain, Les Filles de noce. Misére sexuelle et prostitution (XIX® siécle), op.cit., p. 53.
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qui traduit que la gent féminine, sans exception, est atteinte de déchéance. Ainsi, il n’y a
pas de différence entre la prostituée et les deux saintes filles. Au point de vue de
I’apparence physique, la plus agée est décrite comme « femme aux chapelets pendants ».
Le sens du commentaire se construit par 1’association avec une autre remarque, celle
décrivant les « doigts bouffis » de Boule de suif, « pareils a des chapelets de courtes
saucisses ». D’ailleurs, la piste de décodage suggérant le rapport entre deux femmes a été
balisée par le narrateur plus haut dans le texte: « vieille avec une face défoncée par la
petite vérole ». L’allusion au passé orageux de la veille religieuse est faite ici par les
signes de ravages laissés par la maladie vénérienne. A son tour, cela mobilise I’allusion
au couple « prostitution-syphilis » faisant un lien immédiat a Boule de suif. Soit la
remarque du narrateur qui parle de la « docilité de saintes filles habituées a toutes les
soumissions ». Ici, le mot «soumissions » se met en rapport avec 1’expression « fille
soumise ». C’est ainsi que le lien qui s’établit entre les religicuses et les femmes de
débauche met en question la sainteté des saintes sceurs. Dans cette image collective se lit
I’empreinte des idées biologisantes affirmant que la race francaise est attaquée dans son
intégrité physique par la dégénérescence fatale dont la femme devient I’incarnation par
excellence. S’ajoute a ce portrait collectif 1’idée regue sur la propension de toutes les
femmes a la religion®®, ce qui se lit & travers la forte religiosité de Boule de suif et le role
des saintes filles dans la réussite du complot.

Le portrait féminin cumulatif représente non seulement un terrain d’investissement
des lieux communs visant la femme. L’énoncé doxique de la dégénérescence du sexe
féminin est aussi lié a celui du déclin de la race francaise : « Le détraquement des femmes
est une synecdoque du détraquement du macrocosme. Le déni de leur identité allégorise
toutes les autres déterritorialisations qui s’accumulent®™ ». En tant que signe de la
déchéance du beau sexe et de la féminité idéale, ’image de I’identité féminine collective

sert de moyen de sémantisation de la vision crépusculaire, décadente, du monde.

%9 |_e point de vue de Maupassant sur ce point se manifeste explicitement dans ’une de ses chroniques :
« La femme étant, par nature, disposée aux abandons du cceur et de I’Ame, a la fois, est religieuse presque
toujours. Personne ne me contredira si j’affirme que les neuf dixiémes des femmes de France sont
catholiques pratiquantes, alors qu’un tiers a peine des hommes tient aux croyances religieuses. Donc,
donnez aux femmes les droits politiques : et c’est le plus siir moyen de rétablir chez nous la monarchie,
avec le pape comme souverain temporel. » Voir : MAUPASSANT Guy de, Chronique « Une Femme », 16
ao(t 1882, reproduite in MAUPASSANT Guy de, Chroniques, vol.2, JUIN Hubert (éd.), op.cit., p. 115.

850 ANGENOT Marc, 1889 : un état du discours social, op.cit., p. 849.
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Le discours réglementariste est aussi mis en place a travers des formes spatiales. On
est frappé par la récurrence des indices qui s’y investissent dans la topographie
symbolique et renvoient a la fermeture. La figure circulaire se lit dans les espaces
délimités par les murs — la diligence, ’auberge et 1’église —, ou Boule de suif se trouve
tour a tour au cours du trajet. L’enchainement de ces espaces s’organise dans une sorte de
géographie d’emboitement, d’enfermement, un véritable enclos d’ou il n’y a pas de
sortie. Notons que I’immobilisation, 1’isolation, la cl6ture, la prison sont des éléments qui
font partie de la thématique du piége qui est omniprésente chez Maupassant, comme le

%1 A tous les niveaux du récit (narratif et psychologique) et

montre Besnard-Coursodon
par tous les outils d’écriture, I’encerclement s’impose comme une configuration
essentielle de 1’espace et du mouvement, image qui prend toute sa signification sur le plan
discursif.

Impossible de parler de la métaphore de I’encerclement dans « Boule de suif » sans
parler de la stratégie de surveillance qui s’effectue par le biais de nombreuses paires
d’yeux. Tous ces yeux qui épient la prostituée sans cesse, en contrélant le moindre geste
et le moindre mouvement. Au-dela du concept esthétique maupassantien du regard, la
métaphore de la vision devient ici révélatrice du contexte sociohistorique et culturel. Or,
le collectif parle dans I’image artistique a travers la fusion de la forme esthétique et du
contenu narratif. L un des intéréts du projet concerté par les bourgeois tient aux modalités
et au succes du stratageme. Rappelons que c’est notamment a force de mettre en place
une surveillance omnisciente que les comploteurs arrivent a mieux comprendre les traits
de personnalité et les faiblesses de Boule de suif, ce qui joue un réle important dans le
succes du complot monté contre la fille patriotique. La subtilité de techniques déployées
sous le masque se décline en termes du regard et fonctionne autour de I’opposition binaire
visible/invisible. Ce dispositif de domination qui est déployé par le pouvoir autoritaire
aupres de la prostituée fait penser au mécanisme disciplinaire décrit par Michel

652

Foucault™. D’aprés Foucault, une société « comme la nbtre », est «inventive en

mécanismes de pouvoir subtils et déliés » qui garantissent la réussite de 1’exercice de

851 BESNARD-COURSODON Micheline, Etude thématique et structurale de I'eeuvre de Maupassant: le piége,
op.cit., p. 94.

852 FoucAULT Michel, Surveiller et punir : naissance de la prison, Paris, Gallimard, « Bibliothéques des
histoires », « Tel », vol. 225, 1975.
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répression et de domination du sujet®. Surtout en matiére du sexe illicite, la réussite de
la tactique de domination et d’interdit déployée par le pouvoir « est en proportion de ce
qu’il parvient a cacher de ses mécanismes [...] Le secret [...] est indispensable a son

fonctionnement®*

». L’empreinte du discours disciplinaire peut étre décelée dans la
nouvelle a travers la fagon dont la technique de domination est mise en ceuvre par le
cercle conspirateur des bourgeois : ceux-ci enveloppent leurs actions d’un voile de
dissimulation si soutenue; I’affaire s’appuie sur la duperie, sous le masque du patriotisme,
de la loi morale et de la religion; la violence collective s’effectue sous le couvert de
I’anonymat des participants. Ce n’est pas pour autant que les stades d’organisation et
d’élaboration de la manceuvre secréte sont narrés par I’emploi de « on » collectif : « on
conspira », « On prépara longuement le blocus », « On régla le plan des attaques », « on
commenca les approches ». L’exercice de la pratique disciplinaire implique la nécessité
de distribuer les roles en sorte que personne ne soit pointé de doigt comme responsable de
I’acte accompli. La fagon dont le comte de Bréville réagit envers les sanglots de Boule de
suif dans la derniére scéne se situe dans I’ordre de ’anonymat de I’infamie collective :
«[...] la comtesse s'en apergut et prévint son mari d'un signe. Il haussa les épaules
comme pour dire: "Que voulez-vous? ce n'est pas ma faute.” » (I, 120).

Si le cercle, I’espace clos, la surveillance dissimulée, I’anonymat constituent des
éléments clés du jeu de pouvoir exercé par les nantis aupres de Boule de suif, étre
dominé, cela fait penser au principe de fonctionnement du Panoptique, décrit par Foucault
comme un modele spatial abstrait de la machine de pouvoir. Employé dans une société
disciplinaire pour assurer le contréle des dominants sur les dominés, le systéme de
soumission et de redressement se déploie a tous les niveaux de la société francaise du
XIX® siecle®®®. Dans «Boule de suif », on se trouve dans une mini-collectivité de
contrdle et de surveillance ou on s’observe tous en secret au cours du voyage. Ainsi,

Madame Loiseau veille sur la petite épouse du grand industriel, Madame Carré-Lamadon,

%3 FoucauLT Michel, La volonté de savoir, t. 1, Histoire de la sexualité, en 3 vol., Paris, Gallimard,
« Bibliothéques des histoires », 1976, p. 113.

4 Ibid., p. 113.

%55 Dans la théorie foucauldienne, le panoptique, prison en forme circulaire, exprime en termes spatiaux
une forme idéale des rapports du pouvoir. Voir : FOUCAULT Michel, Surveiller et punir : naissance de la
prison, op.cit). Le panoptique comme structure carcérale est imaginé par les fréres Bentham, Samuel et
Jérémy, a la fin du XVI11° siécle.
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dont la premiére ne tarde pas a deviner la nature vicieuse. En tant que quintessence

1% », Boule de suif constitue évidemment une cible

symbolique de I’«insolite sexue
privilégiée du regard de la communauté de la diligence. L’altérité de la prostituée est
repérée par les passagers d’aprés 1’évaluation visuelle de son corps qui est cerné,
observé, estimé, fantasmé : le pouvoir le « caresse des yeux; il en intensifie des régions; il
électrise des surfaces ; il dramatise des moments troubles®™ ». C’est surtout & travers
I’interaction espace fermé/regard observateur que s’actualise 1’exercice du pouvoir qui
« prend a bras-le-corps le corps sexuel®®® ».

On releve donc dans le texte de Maupassant les éléments constitutifs de deux
mécanismes de domination. Le discours réglementariste est transcrit a travers la reprise
du contrle par la société assurant le retour a 1’ordre public par le biais de la
réappropriation du corps féminin sexué. La sexualité illicite dont Boule de suif constitue
une matérialisation symbolique est d’abord cernée, redoutée, puis fantasmeée, valorisée,
ensuite soumise et rendue utile par la communauté de la diligence pour étre pourchassée
finalement. Par ailleurs, il se lit ici le mécanisme de la violence collective. Maupassant,
fin psychologue, s’interroge sur la psychologie sociale de ce phénomene de masse visant
soit un individu solitaire soit un groupe minoritaire, celui qui est soit le plus faible, le plus
démuni ou bien le plus distinct par rapport aux autres, plus nombreux. L’état de la société
en situation paroxystique offre une mise en scéne parfaite pour déployer le spectacle
d’une confrontation humaine ou 1’altérité d’une personne — fille publique dans notre cas —

devient une cible facile.

% FoucauLT Michel, Histoire de la sexualité, vol. 1, La volonté de savoir, op.cit., p. 61.

7 Ipid., p. 61.

%8 |bid. La stratégie de surveillance omnisciente reléve ici de tout un ensemble de manceuvres tactiques
auxquelles les notables recourent pour assurer I’efficacité du complot. Ceux-ci doivent employer divers
moyens — tolérance, persuasion, éloge, ruse — pour réimposer leur domination sur le corps sexuel de la
prostituée lorsque celle-ci conteste 1’autorité du pouvoir. On se demande s’il se lit ici la fragilité du modéle
panoptique du pouvoir par rapport a la prostitution, criminalité tolérée et contrdlée, comme le suggére Jann
Matlock. Sur ce sujet voir : MATLOCK JANN, Scenes of Seduction : Prostitution, Hysteria, and Reading
Difference in Nineteenth-Century France, New York, Columbia University Press, 1994.
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Ecrire la femme par la réflexion philosophique

En ce qui concerne le champ discursif philosophique qui est «depuis toujours
mandaté pour dire le tout et le vrai®®® », notons surtout des idées philosophiques de
Schopenhauer dont 1’imaginaire de Maupassant subit I’influence comme d’ailleurs
beaucoup de ses confréres et d’intellectuels contemporains. Quant a la sphere de rapports
entre homme et femme, la pensée du philosophe allemand laissait croire que 1’homme
amoureux sacrifiait inconsciemment les ¢lans de sa passion, quels qu’ils fussent, a
I’instinct de reproduction, en dépouillant ainsi I’amour de tout son romantisme. Voici ce
qu’en dit Maupassant, dans 1’un de ses contes, « Auprés d’un mort » : Schopenhauer « a
marqué I'humanité du sceau de son dédain et de son désenchantement », sa doctrine « a
tué I’amour, abattu le culte idéal de la femme, crevé les illusions des coeurs, accompli la
plus gigantesque besogne de sceptique qui ait jamais été faite » (I1, 804-805). L’influence
des idées de Schopenhauer explique, entre autres, le fort sens de pessimisme et de
souffrance, si présent dans I’ceuvre de Maupassant. « Maupassant est un pessimiste, note
Armand Lanoux, et un misanthrope imprégné de Schopenhauer, sans aucune résonance
chrétienne®® ». Superposée & son expérience personnelle, la lecture de Schopenhauer se
résout a 1’équation du pessimisme fondamental chez le romancier, « [p]lus fondamental
méme que chez le philosophe et chez Flaubert », comme le souligne Banquart®®.

A s’en tenir a 1’étude des rapports humains qui est au centre de « Boule de suif » et,
d’ailleurs, de toute 1’ceuvre du romancier, la pensée schopenhauerienne est la source du
regard désenchanté que 1’écrivain porte sur les rapports entre les sexes. Si I’amour est une
illusion selon Maupassant, cette illusion est inévitablement amére. « Le theme qui, entre
autres, domine les récits : celui de I’'impossible compréhension entre homme et femme »,
comme le remarque Forestier®®?. Ce motif se lit dans « Boule de suif » tant au niveau
textuel qu’événementiel. Comme nous avons observé antérieurement, chez Maupassant,

le couple homme-femme est un duo antithétique qui fonctionne autour de 1’opposition

859 ANGENOT Marc, 1889 : un état du discours social, op.cit., p. 849.

880 | aNoUX Armand, « Préface », MAUPASSANT Guy de, CN, vol. 1, op.cit., p. XVIL.

861 BANQUART Marie-Claire, « Introduction », MAUPASSANT Guy de, Boule de suif et autres contes
normands, op.cit., p. XLIII.

%2 FORESTIER Louis, « Introduction », MAUPASSANT Guy de, CN, vol. 1, op.cit., p. XXIV.
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binaire et dont deux figures adversaires, Boule de suif et le militaire prussien, servent
d’incarnation

Par I’ironie du sort, ce n’est qu’a I’auberge que Boule de suif est appelée par son nom
officiel, Elisabeth Rousset, quatre fois méme. Mais si celle-ci obtient finalement son
statut social, ce n’est que pour recevoir une proposition sexuelle de la part du militaire
prussien. De cette fagcon, non seulement son corps constitue la ressource financiére de
Boule de suif mais, a la fois, il détermine aussi son statut social. Curieusement, un méme
modele s’applique a d’autres personnages féminins, quoiqu’elles appartiennent au niveau
social le plus élevé de la société bourgeoise. Ainsi, les ébats extra-conjugaux de Mme
Carré-Lamadon, petite épouse adultére du grand manufacturier, vont de pair avec
I’avancement social des de Bréville. Le couple aristocratique doit son haut statut sur
I’échelle de rangs de noblesse aux faveurs sexuelles rendues par une dame de Bréville :
«le roi Henri IV, [...] suivant une légende glorieuse pour la famille, avait rendu grosse
une dame de Bréville, dont le mari, pour ce fait, était devenu comte et gouverneur de
province » (I, 90). Quelques réflexions en découlent. Tout d’abord, toute femme se voit
définie par son sexe biologique et évaluée selon les attraits de sa chair et ses facultés de
plaire a ’homme et de satisfaire les besoins sexuels de celui-ci. Dans cette perspective,
I’essence de la vie féminine ne réside que dans la valeur et la qualité de la chair; le role
social de la femme se voit donc réduit a son essence biologique et a sa fonction d’objet
sexuel pour I’homme. En plus, c’est que dans la société décrite comme « sereine et forte »
c’est une prostituée qui devient I’incarnation de valeurs et de dignité, alors que les
« honnétes gens autorisés qui ont de la religion et des principes » se prostituent pour
obtenir le statut de noblesse ou simplement pour le plaisir et prostituent I’une des leurs
pour le sauvetage de leurs affaires de gros sous. Dans ce tableau, le sociogramme de la
prostituée s’inscrit en rapport avec I’idéologéme fin-de-siecle et celui de la
dégénérescence de la race francaise dont I’interaction produit le discours décadent de la
société en crise généralisée. C’est ainsi que la communauté de la diligence, petite parcelle
de la société en crise, en état de désintégration, d’éclatement de reperes, reprend en
échelle réduite le tableau de I’apocalypse globale peinte dans I’incipit de 1a nouvelle.

Rappelons que la disposition des places dans la diligence se fait de sorte que la

prostituée se trouve separée de toutes les autres femmes qui « se trouvaient sur le méme
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banc; et la comtesse avait encore pour voisines deux bonnes sceurs » (I, 90). Le sens de
cette topographie métaphorique se produit par le régime binaire de la dichotomie sociale
qui implique la division des femmes en deux groupes, femme honnéte et femme publique,
conformément au discours proudhonien sur la femme. Résumant la doctrine de la
« femme au foyer », Pierre-Joseph Proudhon, philosophe, sociologue et politicien de
I’époque, lance la célébre alternative, largement citée : « Courtisane ou ménagére
(ménagére, dis-je, et non pas servante), je n’y vois pas de milieu®® ». Cette méme
opposition binaire est reprise par la pensée socialiste. Qu’on pense a cet égard de la
réflexion de Charles Fourier, socialiste saint-simonien, selon qui ’adultére féminin est
beaucoup plus grave que masculin®®®.  Ainsi, les idées topiques sur la femme,
indiscutables et paradoxales qu’elles soient, se diffusent dans la société, y compris « la

propagande socialiste soi-disant hostile aux valeurs "bourgeoises'®®

». Le comportement
de Cornudet faisant obstinément des avances a Boule de suif peut servir de représentation
romanesque de la morale démocrate.

On ne peut pas manquer de noter la confusion au niveau des directives narratives en
matiére de 1’évaluation des portraits féminins. Que ce soit la dame de Bréville, aristocrate,
ou deux épouses bourgeoises, Mme de Carré-Lamadon et Mme Loiseau, ou bien les deux
religieuses, la question revient constamment : une femme honnéte, gardienne de foyer et
de mceurs comme il faut, ou plutét une femme adultere s’adonnant en cachette au feu de
plaisirs charnels ou bien une prostituée potentielle, dévorée par une passion secréte, a
peine retenue ? On se demande s’il s’agit de la remise en question de la femme ou plutot
d’une constatation sceptique que toutes les femmes qui se retrouvent dans la diligence
sont des prostituées, soit actives soit potentielles, prostituées tout court. En plus, un motif
récurrent se lit dans cette petite galerie de portraits féminins : toutes les passageres de la
diligence sont liées a Boule de suif, d’une fagon ou d’une autre, y compris les deux
religieuses (nous avons déja examiné plus haut la fagon dont cet aspect s’inscrit au niveau

textuel du recit). Ce n’est pas gratuit que ces dernieres soient appelées « saintes filles ».

%63 PROUDHON Pierre-Joseph, Systéme des contradictions économiques ou philosophie de la misere, t. 11,
Paris, Guillaumin et C**, 1.2, 1846, p. 254.

84 GROGAN Susan, French Socialism and Sexual Difference: Women and the New Society, 1803-44, New
York, St. Martin’s Press, 1992, p. 34.

%85 ANGENOT Marc, 1889 : un état du discours social, op.cit., p. 483.
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Ce n’est pas pour autant non plus qu’Elisabeth Rousset incarne, par toute son abnégation
et son sacrifice charnel, une image ambivalente de la femme, une telle symbiose unissant
deux images antithétiques, la sainte et la prostituée®®®. Or, tout en inscrivant toutes ces
femmes de papier sous le signe de la chair, des plaisirs charnels et de la sexualité, qu’elles
soient hypersexualisées (Mme Carré-Lamadon) ou frigides (Mme Loiseau) ou bien «
habituées a toutes les soumissions » (comme les deux religicuses, dont I’une
expérimentée par le passé bien orageux et 1’autre obsédée par la passion dévorante
suspecte), la nouvelle de Maupassant rectifie d’une certaine fagon 1’alternative
axiomatique de Proudhon: il n’y a point de différence entre ménagére et courtisane,
toutes les femmes sont pareilles, toutes se prostituent. De la nait ’impression de la
Femme, au singulier, et non pas des femmes, au pluriel. La vision collective de la femme
renvoie au theme de la Femme-putain du discours littéraire, portrait cumulatif d’une
multitude des femmes, dont « toutes les nuances physiques, psychologiques, sociales ne

sont qu’illusion d’optique », comme le note Dottin-Orsini®’.

Obijectiver la femme par le pinceau littéraire : femme-nature-fleur-animal-aliment

L’un des intéréts de la description physique de 1’héroine tient a la cumulation des
métaphores qui renvoient au champ de la nature. Analysé dans plusieurs études, le profil
‘appétissant’ de Boule de suif se manifeste dans le jeu des indices a connotation
alimentaire. L’image du personnage se voit ainsi situé dans le champ culinaire, ce qui
renforce la connotation comestible de ce que les voyageurs font subir a Boule de suif en
I’offrant a I’officier prussien. C’est ainsi que I’acte de 1’abattage sacrificiel devient celui

du cannibalisme social, comme le notent Alain Bourreau et Donaldson-Evans®®.

886 1 ¢ résume qui s’impose ici et qui est fait dans de nombreuses études, c’est que I’héroine se fait promue
au statut de salvatrice de la France vaincue et humiliée. Citons comme exemple I’article de Michel Berta
qui s’attache a montrer que la symbolique du parcours narratif de 1’héroine, les éléments textuel aussi bien
que la spatialité et la temporalité de la nouvelle se réunissent pour décrire un parcours hagiographique de
sainte, ce qui permet de parler de « Sainte Elisabeth Rousset ». Voir : BERTA Michel, « Sainte Elisabeth
Rousset dite Boule de suif », in Excavatio, vol. XXII, 1999, op.cit., p. 128.

87 DOTTIN-ORSINI Mireille, Cette femme qu'ils disent fatale. Textes et images de la misogynie fin-de-siécle,
op.cit., p. 29.

%8 BoUREAU Alain, « Maupassant et le cannibalisme social », in Stanford French Review, vol. 1l, n°® 3,
Winter 1978, p. 351-362; DONALDSON-EVANS Mary, « The Decline and Fall of Elizabeth Rousseau : Text
and Context in Maupassant's Boule de suif », in Australian Journal of French Studies, vol. XVIII, n° 1,
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Dans la perspective de la peinture, on peut remarquer que presque tous les détails du
portrait de 1’héroine — «grasse a lard », «chapelets de courtes saucisses », « pomme
rouge », « plus rouge qu'une guigne » — sont dignes de pinceau de peintre de natures
mortes. Sauf la notation « bouton de pivoine prét a fleurir », fleur exotique, qui ajoute une
note quelque peu discordante dans cette harmonie des aliments rustiques, genre de
peinture considéré mineur dans le classement des genres. C’est sur le plan discursif que
cette insistance sur les éléments de la nature prend toute la signification. Si on met
I’esthétique du tableau culinaire-végétal dans le cadre du symbolisme traditionnel de
I’imagerie artistique fin-de-siécle, on fait apparaitre la valeur indicielle de ces éléments
descriptifs dont la signification renvoie a I’essence biologique de la femme. Tres
fortement connoté culturellement, le portrait féminin littéraire devient ainsi un exercice
d’écriture du langage social. S’y lit I’association de la femme avec toutes formes du
naturel - flore, faune, biologie de la chair. L aspect du naturel est repris dans la notation
«une bouche charmante, étroite, humide » et des «quenottes luisantes et
microscopiques®® ».

De méme, il faut relever le statut de la pivoine dans ce tableau. Dans 1’imaginaire
artistique fin-de-siecle, la femme, associée a la fragilité, est percue en termes de pureté,
d’innocence et de rapprochement de la nature. Ceci trouve sa meilleure personnification

f670

dans la pensée fleur : « [W]oman was virtually a flower itself°”" ». Une telle image de la

femme donne naissance a un sujet particulier dans la peinture liant la femme et la matiere
végétale, surtout florale : « Woman became the personification of Flora in numerous
paintings, she lived and died like the petals of the flowers she was forever toting

671

about®~ ». Par ailleurs, le type de fleur devient sémiologique pour exprimer la typologie

op.cit. Donaldson-Evans dresse ’analogie entre les compatriotes de Boule de suif et tous ces bourgeois
rouennais qui, ayant soumis a I’autorité de 1’occupant, « quietly nourish the occupying soldiers: indeed,
they "feed" Boule de suif to the Prussian for their own freedom ». (p.29).
%91 *allusion & 1’animalité bestiale de la femme retentit entre autres dans la description du double de Boule
de suif, la jeune épouse du manufacturier, Mme Carré-Lamadon. Non seulement 1’image de la petite
bourgeoise, dévorée par la soif sexuelle, se situe sous le signe de I’animalité (« pelotonnée dans ses
fourrures »), mais par son apparence méme, elle personnifie ’organe sexuel féminin. Jolie et mignonne,
¢’est une véritable créature de cauchemar de nuit, en forme de « sexe ambulant, le sexe monté sur pattes »,
pour reprendre 1’expression de Dottin-Orsini. Voir : DOTTIN-ORSINI Mireille, Cette femme qu’ils disent
fatale. Textes et images de la misogynie fin-de-siécle, op.cit., p. 163.
z;‘z DuKSTRA Bram, Idols of Perversity: Fantasies of Feminine Evil in Fin-de-Siécle Culture, op.cit., p. 15.
Ibid., p. 15.
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des femmes. Ainsi, les fleurs délicates et gracieuses, telles « the bluebelle, the rose, the
fleur de lys », deviennent symboles iconiques de la femme vertueuse, pure et

innocente®’?,

Dans le classement féminin floral, la fleur de pivoine, grande, lourde,
exotique, s’impose en antithése par rapport aux créatures élégantes, fines et fréles, du
jardin et des champs. En plus, fleur pas encore épanouie, le bouton de pivoine en tant
qu’image symbolique suggeére une association avec la femme en état de sous-
développement, autrement dit femme-enfant. A cela s’ajoute aussi un rapport particulier
par lequel la femme, les fleurs et les saisons sont liés entre elles de fagon ‘naturelle’ dans
I’imaginaire artistique. Les titres de tableaux tels que « "Spring flowers", "Blossoms™ [...]
would show elegant young ladies [...] spring blossoms themselves®”® ». Dans la nouvelle
de Maupassant, on est en pleine tempéte hivernale, dans une saison qui ne prédispose pas
a la peinture de fleurs de printemps, fines et délicates. D’ailleurs, le physique de notre
héroine est loin de servir d’étalon d’élégance et de raffinement. Image antithese de la
fleur gracieuse et fréle, celle de pivoine reprend, par sa lourdeur et par le contour rond de
sa forme, la pesanteur et la circularité du corps gras de Boule de suif. Une méme
opposition est reprise dans la palette de couleurs: le rouge vif et sensuel de pivoine,
réactualisé encore dans celui de pomme et de guigne, contraste avec la gamme de nuances
atténuées, délicates et douces des fleurs soi-disant nobles.

Les symboles culinaires et floraux spécifiques servent ainsi a marquer 1’altérité de
I’héroine par rapport a la femme honnéte. Le lexique particulier rend visible et sensible le
contraste entre Boule de suif, fleur humaine exotique, lourde, corpulente, charnelle, en
rouge vif sensuel, yeux noirs, et la fleur délicate comme image de la femme honnéte,
domestiquée, svelte, fréle, faible, pale, aux yeux bleus, portrait concrétisant la pureté et
I’innocence. La signification du tableau de la femme galante se construit en se référant,
par opposition, a la vision collective de la beauté et de la normalité de la femme et de la
feminité, vision qui releve de la perception binaire du féeminin.

Rien d’étonnant donc a ce que Boule de suif, fille hystérique aux instincts féroces, au
corps démesuré, alourdi de la graisse, se trouve au pdle opposé de 1I’échelle d’évaluation

par rapport a la « ravissante » Mme d'Etrelles, dame distinguée. Le portrait de celle-ci est

872 1hid.
573 |pid.
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esquissé brievement dans la causerie de deux epouses bourgeoises, Mme Carré-Lamadon
et la comtesse de Breéville : « Une vraie nature d'élite, fort instruite d'ailleurs, et artiste
jusqu'au bout des doigts » (I, 118). On est ici en présence du régime d’évaluation binaire
dont deux pédles antinomiques désignent deux types sociaux®’* appartenant & deux classes
sociales opposées, la femme populaire, prostituée, et la femme du monde, nature d’¢lite.
La premiere se réduit a la chair alors que I’autre est définie par I’instruction, la culture,
’esprit artistique raffiné.

Or, une puce a I’oreille permet au lecteur expérimenté de ne pas se laisser prendre par
I’illusion du portrait distingué et raffiné¢ de la femme mondaine. Au lieu de décrire la dite
Mme d’Etrelles par I’expression /dme d ‘élite, énoncé doxique appartenant & la « doxa du

sublime aristocratique®” », c’est, en revanche, « nature d’élite » (I, 118)°"®

qui figure
dans le texte. Cette notation situe ladite aristocrate irrémédiablement dans le champ de la
nature, du naturel, des instincts et de la physiologie, et non pas dans celui de I’intellect, de
I’esprit, ce qui reléve de l’axiome qu’«il n’y a pas de femme supérieure par

"l’intelligence"677

». Ce n’est pour autant que le mot « nature » apparait plus haut dans le
texte, notamment dans la description de Mme Loiseau « qui était de la nature des orties »
(1, 117).

Le tableau de Boule de suif manifeste donc de fagon tres nette des indices discursifs
de la pensée biologisante associant la femme a la nature et a I’animalité. Le recours a la
catégorie du genre permet d’y identifier la dichotomie homme/femme, a savoir que la
division entre deux sexes est marquée par 1’opposition de deux poéles antithétiques,
I’intelligence et la nature, la culture et les instincts, 1’esprit et le corps respectivement.

Cette (di)vision binaire s’inscrit dans tout un ensemble de dichotomies conceptuelles qui

sont identifiées comme sexistes par certains auteurs féministes, comme 1’observe Sandra

%% Dans I’emploi du terme «type », nous suivons ’acception donnée par Angenot: « Le type est une

catégorie explicative a la disposition de toute information nouvelle qu’il sert a "cadrer". Le monde est plein
de types, d’étres typiques de leur race, patrie, province, classe, sexe, classe d’age, profession, passion
dominante ». Comme le note Angenot, la littérature et le théatre ne font que suivre la production de types «
qui abondent chez le savant, I’avocat général dans ses réquisitoires, le médecin, I’historien, le journaliste...
De ce point de vue, le roman a contribué a naturaliser et a légitimer cette gnoséologie ». Voir : ANGENOT
Marc, 1889 : un état du discours social, op.cit., p. 189 (souligné par I’auteur).

%75 |pid., p. 188.

676 Nous soulignons.

77 Ibid., p. 480.
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Hardingmg. C’est dans le cadre de ces polarités que la science et 1’épistémologie se
construisent au cours des XVI1I° et X1X® siécles : « reason vs. emotion and social value,
mind vs. body, self vs. others, objectivity vs. subjectivity, knowing vs. being. In each
dichotomy, the former is to control the latter lest the latter threaten to overwhelm the
former, and the threatening "latter” in each case appears to be systematically associated
with “the feminine"®™® »,

Nous pensons avoir montré a quel point le portrait de 1’héroine de Maupassant se
rend identifiable par le discours de la société de son époque contemporaine. L’mage
cumulative du protagoniste dans laquelle se réunissent, comme dans un caléidoscope, les
traits de la Femme a multiples visages est greffée de plusieurs discours fin-de-siécle.
Porteuse de fonction sémiotique, le tableau multifacette de la femme est un signe
idéologique, témoignant ainsi son orientation sociale. Divers champs discursifs s’unissent
dans la production du discours misogyne dont les indices sont disséminés dans ce tableau
féminin. La question qui se pose & présent est de savoir comment la représentation de
Boule de suif est déterminée par son profil de femme en route, par quels discours

I’itinéraire de celle-ci est structuré comme ‘site’ signifiant.

Chapitre 11
L’itinéraire au féminin : construction d’altérité signifiante

Le voyage n’abolit pas toutes les frontiéres ; il met & nu, au contraire, les contradictions®.

Ce chapitre se concentre sur le parcours de Boule de suif comme entreprise
spéecifiquement au féminin. Nous allons examiner dans quelle mesure les discours de la
société s’investissent dans le texte pour que l’itinéraire de I’héroine se lise comme
différent par rapport au trajet masculin. Puisque I’épaisseur discursive du texte ne se
détache que dans le contexte des faits historiques et socioculturels, il est indispensable

d’en tenir compte.

878 HARDING Sandra G., The Science Question in Feminism, Milton Keynes, Open University Press, 1986,
p. 165.

*®Iid.

880 perroT Michelle, « Sortir », in Histoire des femmes en Occident, DUBY George et PERROT Michelle
(dir.), vol. 1V, Le XIX® siécle, dirigé par FRAISSE Geneviéve et PERROT Michelle, op.cit., p. 485.
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1. Femme et mobilité

Dans I’'univers de Maupassant, le trajet au féminin s’affirme en thématique en soi.
Le déplacement sous toutes formes, que ce soit un voyage, une excursion, une traversee,
une balade, est un motif récurrent dans I’ceuvre littéraire de Maupassant. Comme
I’observe Pierre Danger, la route et I’errance figurent parmi les thémes que sont réitérés
dans plusieurs textes du romancier®®’. Dans la perspective sociocritique, le engouement
prononcé de 1’écrivain pour le mouvement comme thématique peut étre mis sous le signe
de I’intérét général que les artistes, écrivains et peintres, manifestent pour le motif de la
mobilité, et celui du champ de voyage en général, a ce tournant du siecle, ce qui est a
situer dans le contexte historique et socioculturel.

Epoque de la modernisation, le XIX® siécle devient progressivement une époque de
I’accélération de vitesses et de la mobilité de gens. Le développement du transport en
commun et I’extension des voies ferrées modifient la facon de socialiser entre les gens
issus de différentes couches sociales. S’attachent a la nouvelle pratique de se déplacer, de
nouvelles sensibilités qui apparaissent dans I’Europe occidentale a I’égard du voyage par
les moyens de transport public. Ainsi, I’expérience de voyage en train est percue par les
gens et représentée dans les ccuvres littéraires comme néfaste. D’aprés Wolfgang
Schivelbusch, la perception négative du transport ferroviaire, en tant que forme
d’industrialisation du temps et de I’espace, est une réponse de I’imaginaire humain a la
confrontation entre nature et technologie, suite a I’intrusion rapide et massive du progres

technique sur la scéne de la vie sociale®?

. Comme pratique culturelle, le voyage favorise
I’émergence de nouvelles mceurs et de nouveaux comportements comme le

franchissement de frontieres sociales, la volonté de délivrance, la transgression de normes

%81 DANGER Pierre, Pulsion et désir dans les romans et nouvelles de Guy de Maupassant, Paris, Nizet, 1993,
p. 206. Il convient de reprendre ici notre observation sur le style d’écriture de Maupassant qui manifeste cet
aspect particulier, proche du rythme accéléré du déplacement par le transport. Alberto Savinio met en relief
le «caractére ferroviaire » de la fiction de Maupassant au niveau textuel. Voir: SAvVINIO Albert,
Maupassant et I’Autre suivi de Tragédie de [’enfance, trad. Michel ARNAUD, Paris, Gallimard, « Du monde
entier », 1977. Et encore, c’est en termes de voyage, de transport et de vitesse qu’Alain Buisine parle de la
nouvelle maupassantienne qu’il qualifie comme « le plus rapide, le plus sir et le plus économique moyen
de transport textuel pour aller d’un événement a I’autre. C’est en somme, en cette seconde moitié¢ du XIX®
siecle, le T.G.V. de la narrativité ». Voir : BUISINE Alain, « Paris-Lyon-Maupassant », in Maupassant.
Miroir de la nouvelle, LECARME Jacques et VERCIER Bruno (éd.), op.cit., p. 21.

882 ScHIVELBUSCH Wolfgang, Geschichte der Eisenbahnreise: zur Industrialisierung von Raum und Zeit im
19. Jahrhundert, Miinchen/Wien, Hanser, 1977.
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de modestie et de pudeur. L’émergence et le developpement de nouvelles formes
d’activités culturelles apportent des changements dans la vie féminine. L’activité
féminine croissante et la mobilité féminine, c’est une nouveauté socioculturelle qui est ne
passe pas inapercu par la société. La sphére du voyage et du déplacement constitue un
véritable bouleversement qui se situe dans la globalité de transformations dramatiques
dans toutes les sphéres de la vie sociale, dans les rapports entre les classes sociales, les
sexes, entre les sphéres privée et publique. Or, la représentation des voyages dans
I’ceuvre de Maupassant surpasse de loin la mission informative en vue de renseigner le
lecteur sur ce nouveau fait de la vie culturelle. A commencer par le transport public dont
I’intérieur partagé en mouvement sert a exprimer 1’évolution des formes de la sociabilité
entre les couches et groupes sociaux et entre les sexes. La thématique du voyage offre
aussi une mise en scéne parfaite pour examiner la confrontation des espaces public et
privé. D’ou la profusion de divers types de moyens de locomotion dans les textes
littéraires du romancier, diligence, train, navire, qui se posent en lieux privilégiés ou
s’établissent des contacts entre différentes classes sociales et entre homme et femme®®,
Vu Dl’étendu du questionnement que la thématique féminine offre a I’imaginaire
artistique a cette fin du siécle, I’on ne peut pas s’étonner de ce que le voyage au féminin
devienne un champ privilégié pour Maupassant qui s’interroge sur la transgression des
clivages sociaux et la promiscuité des rencontres, mais aussi, et surtout, sur la nature
humaine en moment de crise. Ce n’est pas pour autant que la traversée entreprise par les
voyageurs dans « Boule de suif » est mise dans le cadre d’une invasion militaire qui cause
un bouleversement majeur dans la société. La défaite écrasante a laquelle succede
I’envahissement du pays par les troupes prussiennes, en 1870-1871, est comparée dans
I’incipit de la nouvelle aux cataclysmes naturels quand tout ordre est renversé et qu’on
«se trouve a la merci d'une brutalité inconsciente et féroce » (I, 85). Les « fléaux
effrayants [...] déconcertent toute croyance a la justice éternelle, toute la confiance qu'on
nous enseigne en la protection du ciel et en la raison de I'nhomme » (I, 86). Le monde

connu se transforme en monde inconnu et menagant. L’occupation aprés 1’invasion

%83 Comme le montre Fabienne Casta-Rosaz, reprise par Alain Corbin, le navire maritime devient a I’époque
«un lieu privilégié de I’aventure sentimentale ». Voir : CORBIN Alain, Avénement des loisirs (1850-1960),
Paris, Flammarion, « Champs. Histoire », 2009, p. 76.
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apporte « quelque chose dans l'air, quelque chose de subtil et d'inconnu, une atmosphere
étrangere intolérable, comme une odeur répandue, I'odeur de I'invasion » (I, 86). Dans la
société écrasée et fragmentée, tous les repéres identitaires s’envolent en éclat. C’est a ce
moment de crise que le besoin est ressenti dans la communauté de la diligence d’avoir
une figure forte, a la hauteur des grandes personnalités du passé heroique, celle qui
puisse réunir la nation et sauver le pays : « L'un croyait aux d'Orléans, I'autre a un sauveur
inconnu, un héros qui se révelerait quand tout serait désespéré: un Du Guesclin, une
Jeanne d'Arc peut-étre? ou un autre Napoléon 1*" ? » (1, 105). Il est intéressant de noter
que cette situation paroxystique est comparée a 1’univers inconnu, floue et incertain, d’un
voyage lointain et périlleux lorsqu’on se sent détaché de I’espace familier et stable.
L’odeur de I’invasion « emplissait les demeures et les places publiques, changeait le godt
des aliments, donnait I'impression d'étre en voyage, tres loin, chez des tribus barbares et
dangereuses » (I, 86).

En ce qui concerne 1’héroine de la nouvelle, raconter le voyage de celle-ci au temps
de guerre est pour Maupassant un moyen d’éclairer diverses facettes de I’interaction
humaine: I’exacerbation des esprits a un moment de haute tension, la confrontation de
rapports entre les gens, le conflit éternel homme/femme et aussi le mécanisme de la
violence collective contre I’individu. Il parait que I’itinéraire d’une marchande d’amour
exemplifie le mieux tout le champ de questionnement sur la femme qui fonctionne autour
du régime binaire de diverses dichotomies: espace privé/ espace public, sphere
domestique/sphere publique; femme au foyer, épouse lIégale, femme domestiquée/femme
publique, femme a tous, femme a vendre; sexualité féminine légale,
procréative/sexualité vénale, incontrdlée, improductive ; stabilité de la femme, épouse et
meére, attachée au foyer et a la famille/détachement de la femme de la sphére domestique.

Notons aussi les espaces clos qui s’enchainent au cours du voyage relaté dans
« Boule de suif» et qui favorisent 1’étude de la psychologie des figurants par
I’observation visuelle. Rappelons 1’'importance de la notion du regard dans le concept
esthétigue maupassantien de I’illusionnisme. L’espace partagé du transport public
constitue une mise-en-scéne parfaite pour monter un spectacle essentiellement visuel qui
s’articule par le biais des regards curieux, a travers 1’observation des uns par les autres.

C’est bien 1a, dans I’intérieur de la diligence, que les passagers, coincés dans la proximité
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physique, sont affrontés par des regards indiscrets auxquels 1’on ne peut pas se soustraire.
Tout aussi intéressante est la perception visuelle binaire du voyage qu’éprouve le
passager de la diligence. Circonscrit dans I’immobilité de ’espace intérieur de la voiture,
celui-ci en percoit le déplacement par la contemplation du paysage passant derriere la
fenétre. Il en résulte la dualité de dimension de la spatialité de la voiture.

Quoi de plus fertile en somme que le champ de voyage pour raconter une aventure
pimentée au féminin ? Mieux encore, celle d’une fille publique en route, et en plus, route
de guerre, bref, route ouverte au mouvement, aux rencontres, a la contemplation et aussi a
la violence. Il est intéressant d’analyser comment 1’itinéraire de la femme (galante) en
pleine guerre est marqué par les discours de la société frangaise fin-de siécle, comment ce
trajet se décline en termes du spatial, du social et du regard, autrement dit comment la
femme en route s’articule comme corps social, contemplé et évalué, par I’association avec

I’espace. C’est ce qui constitue I’objet de notre réflexion dans les pages qui suivent.

2. Voyage au féminin comme entreprise a part

La premiére chose qui saute aux yeux dans les récits de Maupassant racontant
I’itinéraire féminin, c’est que 1’aventure tourne, le plus souvent, a une affaire hasardeuse
de nature bien particuliére. Le déplacement par un moyen de locomotion, que ce soit un
wagon de train, une diligence, un fiacre, une yole ou bien un navire maritime, se situe
pour la plupart sous le signe d’entreprise risquée avec des conséquences périlleuses pour
la femme, celle-ci étant le plus souvent un objet de chasse du male séducteur®®. Faisant
une méme observation, Pierrot met 1’accent sur ’attention portée a la femme dans les
récits d’aventure et de voyage du romancier bien que les réles assumeés par 1’héroine
varient : « soit que, comme dans Boule de suif, elle apparaisse comme la victime immolée
a une nécessité supérieure; soit que, au contraire, la conquéte d’'une femme devienne la
récompense d’un déplacement aventureux et pénible; soit enfin que, comme dans Une

Partie de campagne, la conquéte et la possession amoureuse se manifestent comme le

%4 Rappelons que la division de roles chasseur-chassé dans les rapports homme-femme subit le
changement au cours de la vie du romancier, comme le montre Mary Donaldson-Evans. Sur ce point voir :
DONALDSON-EVANS Mary, A woman’s revenge: the chronology of dispossession in Maupassant’s fiction,
op.cit.
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stade supérieur [...] d’un processus de mouvement progressivement accélére®™ ». Est a
noter dans cette réflexion la mise en relief du déplacement comme élément intégrant de
I’aventure sexuelle qui se fait couronner par la conquéte d’une femme. De plus, il y a un
rapport particulier chez Maupassant entre la mobilité et le sexe féminin : «[I]l est
probable que la femme entretient une relation profonde avec cette loi du mouvement®® ».
Effectivement, dans « Boule de suif », le trajet de Rouan a Dieppe tourne pour toutes les
passageres de la diligence a un parcours jalonné d’épreuves sexuelles, qu’elles soient
éprouvées, fantasmés ou suggérés dans les allusions glissées par la voix narratrice,
quoique la prostituée soit, bien évidemment, 1’objet par excellence de convoitises
masculines. Nous examinerons a présent les modalités du voyage de 1I’héroine en tant que
mobilité au féminin pour voir par quels indices ce trajet est marqué comme déviance.

Si Boule de suif se montre tout de suite différente par rapport a tous les autres
voyageurs, tant les hommes que les femmes, cela se fait par le biais de la place qu’elle
occupe dans la diligence. D’aprés ’observation de Daniel Grojnowski, 1’intérieur de la
diligence fonctionne comme un espace structuré socialement, en conformité parfaite avec
la hiérarchie dictée par 1’ordre patriarcal : la fagon dont les voyageurs prennent place dans
la voiture, expose un double registre de 1’ordre social dont le dictat prescrit une place
précise non seulement selon la couche sociale, mais aussi selon le statut familial, a savoir
marié ou non marié®®’. C’est ainsi que par le biais de la géométrie de I’espace, la
disposition des passagers dans la voiture exprime la supériorité des couples sur les
personnages solitaires, dont les deux marginaux, Cornudet, démocrate, et Boule de suif,
prostituée. L’altérité de 1’héroine s’articule ainsi en termes spatiaux, par la place qui lui
est accordée dans la topographie métaphorique de I’intérieur. Curieusement, la déviance
de celle-ci est percue par les passagers dés les premiers moments du trajet sans méme que
son métier soit précise. Il n’y a pas, semble-t-il, de marqueurs explicitent qui trahissent
I’occupation ‘honteuse’ de Boule de suif, ni dans le code vestimentaire ni dans ses

manieres, sauf sa forte corpulence et le fait que celle-ci embarque en solitaire.

%85 PIERROT Jean, « Espace et mouvement », in Flaubert et Maupassant. Ecrivains normands, BAILBE
Joseph-Marc et PIERROT Jean (éd.), op.cit., p. 168.

%% Ipid.

%87 GrosNowskI Daniel, Lire la nouvelle, Paris, Nathan, « Lettres supérieures », 2000, p. 105-06.
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Ce n’est pas pour autant qu’aux yeux de ses compatriotes, la différence de la
prostituée se conjugue en termes geométriques, par le biais des lignes et des formes
métaphoriques. Tout d’abord, une telle perception s’articule a I’interface du spatial et du
social, et, en tant que telle, elle a une signification idéologique qui est soumise a des lois
socio-historiques. En plus, I’introduction du facteur du genre permet de mettre en lumiére
I’orientation sexuée de la «théorie des "sphéres” [en tant que] maniére de penser la
division sexuelle du monde et de I’organiser rationnellement, dans 1’harmonicuse
complémentarité des roles, des taches et des espaces, réconciliant ainsi la vocation

%88 ». Le modéle de deux espaces d’influence comprend

« naturelle » avec 1'utilité sociale
I’espace extérieur, public, qui appartient a la sphére de 1’activité masculine, et celui de la
sphére intérieure, privée, du foyer familial, a laquelle est vouée la femme. La répartition
des espaces est liée intrinsequement a celle des roles entre sexes qui est définie par le
Code Napoléon, selon lequel la femme mariée dépend, juridiquement, économigquement
et moralement, de son époux. La division en sphéres est a situer dans la totalité du
systeme institutionnel ; elle reléve de I’idéologie patriarcale qui définit le réle de la
femme par rapport au statut familial de celle-ci et a la dépendance de I’homme. En tant
que maitre, le r6le de celui-ci est assumé d’abord par le pére et dont I’époux prend le
relais. 1 en résulte que dans la société francaise du XIX® siécle, la vie féminine est
encadrée par la famille, alors que I’homme, lui, détient le privilege d’exercer 1’activité
dans le monde extérieur®®. La stratégie de la division sexuelle du monde réconcilie ainsi

690 s .
». La division sexuée de I’espace est

« la vocation "naturelle" avec 1’utilité sociale
argumentée a ’époque par Jacques Boucher de Perthes dans les termes suivants : « [A]
I’homme il faut du jour, de I’air, du mouvement; la femme, par sa nature, convient a
I’intérieur du logis et aux occupations sédentaires®™ ». L’intérét de cette tirade tient & ce

que la répartition sexuée du monde est exprimée en termes binaires qui relévent de deux

%8 peRrOT Michelle, « Sortir », in Histoire des femmes en Occident, DuBY George et PERROT Michelle
(dir.), vol. 1V, Le XIX® siécle, dirigé par FRAISSE Geneviéve et PERROT Michelle, op.cit., p. 468.

%89 ARNAUD-DUC Nicole, « Les contradictions du droit », in Histoire des femmes en Occident. Le XIX®
siécle, vol. 1V, dirigé par FRAISSE Geneviéve et PERROT Michelle, op.cit., p. 102-116.

8% perroT Michelle, « Sortir », in Histoire des femmes en Occident, DUBY George et PERROT Michelle
(dir.), vol. IV, Le XIX® siécle, dirigé par FRAISSE Geneviéve et PERROT Michelle, op.cit., p. 468.

%1 BoUCHER DE PERTHES Jacques, De la femme dans I'état social, de son travail et de sa rémunération,
Discours prononcé a la société impériale d’émulation d’Abbeville, dans la séance du 5 novembre 1859,
Abbeville, P. Briez, 1860, p. 28.
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champs sémantiques, espace et temps: espace (extérieur-intérieur)/mobilité (activite-
sédentarisme) et temps (jour-nuit).

Il s’établit ainsi un type particulier de la géométrie métaphorique que Griselda
Pollack définit comme « metaphorical map in ideology®® », géométrie sociale ou la
division en sphéres publique et privée se rattache a 1’idéologie de la domesticité.
L’hégémonie de la domesticité féminine se manifeste dans la fagon dont elle établie et
régularise en systéme de normes le comportement des femmes et des hommes dans les
espaces publiques et privés : « Presence in either of the domains determined one’s social

identity®®® 9% 5,

». Les espaces qui s’attachent a 1’identité féminine, « spaces of femininity
s’opérent non seulement comme ceux de lieux de foyer, comme « drawing-room or
sewing-room. The spaces of femininity are those from which femininity is lived as
positionality in discours and social practice®® ». Visant la femme, I’idéologie du « social
domestiqué®™® » implique que sortir physiquement de chez soi, se rendre en voyage,
constitue pour celle-ci la transgression des frontieres des espaces de féminité, et est
associé a la sortie morale du réle traditionnel de la femme. Ayant pris le large, Boule de
suif désobéit a I’idéologie de la domesticité et s’inscrit donc dans la déviance par rapport
a I’identité sociale prescrite a la femme.

Il reste la question de ’altérité¢ de Boule de suif en tant que voyageuse en solitaire. Il
faut noter que la femme qui apparait en voyage sans accompagnement éveille des
soupgons a ce tournant du siécle. Tout d’abord, la femme célibataire, femme seule, non

697

accompagnée, est percue comme anomalie, « antimodéle de la femme idéale™’ ». Vue

comme antipode de la mere/épouse, gardienne de foyer, et placée sous le signe du rejet du
mariage, une femme solitaire en voyage se transforme en figure de la solitude féminine

errante, et, comme telle, elle peut « étre suspectée de menacer le modéle familial®® ».

%92 poLLock Griselda, Vision and Difference : Feminism, Femininity and the Histories of Art, op.cit., p.98.
Sur ce point voir : le chapitre 3, « Modernity and the spaces of femininity », p. 70- 127.

%% Ipid, p. 98.

894 Sur ce point voir le chapitre 3: « Modernity and the spaces of femininity », p. 70-127.

%% Ipid, p. 93.

8% perrOT Michelle, « Sortir », in Histoire des femmes en Occident, DUBY George et PERROT Michelle
(dir.), vol. IV, Le XIX® siécle, dirigé par FRAISSE Geneviéve et PERROT Michelle, op.cit., p. 468.

7 DAUPHIN Cécile, « Femmes seules », in Histoire des femmes en Occident, DUBY George et PERROT
Michelle (dir.), vol. 1V, Le XIX® siécle, dirigé par FRAISSE Geneviéve et PERROT Michelle, op.cit., p. 446.
%% Ipid., p. 459.
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Comme I’observe Cécile Dauphin, nombreuses sont des étiquettes qui sont attribuées a la
femme seule, sans mari : « Virago, lesbienne, amazone, putain, grisette, bas-bleu®®® ». Ces
appellations sous-entendent diverses formes de la sexualité aberrante qui constitue la
déviation par rapport a la norme, sexualité procréatrice.

On peut ranger sous le signe de ce méme postulat la division des déplacements
féminins en bénis et permis, classement qui se transforme vers le XIX® siecle en
exigence’®. Si a I’époque de Rousseau, la femme se déshonore en se montrant au public,
au XIX® siécle, le « soupgon pése sur les déplacements des femmes et notamment des

femmes seules », comme 1’observe Perrot’®,

D’ailleurs, toute forme d’engagement et
d’activité de la femme, surtout de la femme solitaire, sur la scéne sociale dans la vie
extérieure est vue comme une démarche audacieuse, un attentat aux maeurs, une tentative
d’étre libre, autonome, d’étre au-dessus de I’homme, ce qui est qualifi¢ de renversement
de l’ordre social. Comme 1’indique Yannick Ripa, «1’oubli de leur statut de femme,
soumise, discréte et maternelle, transforme [les femmes] en étres hybrides’® ».

Un autre détail qui s’impose dans le domaine du voyage reléve de I’aspect mouvant
du moyen de transport. Le déplacement s’inscrit sous le signe de dynamisme, de fluidité,
d’instabilité, d’imprévisibilité, qui est opposé de la statique et de la fixite. Doté de ce
symbolisme, le moyen de transport comme image artistique contribue a promouvoir la
vision inquiétante des déplacements féminins, surtout par le transport public. Ceci dit, la
femme qui ose quitter ’espace domestique en se rendant en route se situe dans I’oubli de
sa vocation de femme, dans 1’exhibition de soi et I’indécence, bref dans la transgression
des normes du modéle de la femme idéale. En plus, la voyageuse solitaire est percue par
le public comme femme sans maitre, sans points d’ancrage, sans contrdle, autrement dit
comme femme errante qui s’inscrit sous le signe de désordre. A cette moitié du siécle qui
voit la médicalisation de la société, ou les meeurs féminines, jugées déviantes, se
transforment en symptémes, la transgression du code comportemental est qualifiée

comme une indication de pathologie physiologique et de troubles mentaux. Une telle

599 |pid., p. 458.

700 perroT Michelle, « Sortir », in Histoire des femmes en Occident, DUBY George et PERROT Michelle
(dir.), vol. 1V, Le XIX® siécle, dirigé par FRAISSE Geneviéve et PERROT Michelle, op.cit., p. 468.

L Ibid., p. 479.

92 RipA Yannick, La ronde des folles. Femmes, folie et enfermement au XIX® siécle, Paris, Aubier, 1985,
p. 37.
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espéce de femme qui ose sortir du role assigné se situe « dans 1’a-normalité & tel point
qu’elle mérite le Sanitas! " ». Le caractére notable de ces observations tient surtout en
signification de la confrontation entre la société et les femmes deviantes qui menacent le
fondement méme de 1’ordre social. La femme en route se pose alors en construction
discursive.

Le second versant du siécle voit naitre un nouveau profil du regard, en tant que forme
de conduite et discours, qui s’introduit dans la sphére de la spatialité en se dotant de
fonction évaluative. En vue de ’ceuvre artistique, on notera le réle du regard socialisé
dans la perception et I’évaluation des lieux comme site du spectacle humain. Comme le
montre Hamon, I’interaction regard évaluatif/espace s’opére dans les textes des écrivains
réalistes : « une législation s’introduit deés la composition du moindre " site" ou topos de
regards : tout espace, selon qu’il est public, privé, ou semi-privé, autorisé ou interdit

%4 5. Cela

certaines activités, définit comme convenable ou inconvenable tel ou tel geste
explique la spécificité des descriptions des lieux dans les textes réalistes : «espace
réaliste optique » implique « espace évaluative’™ ». De & naissent des modalités
normatives de la réticulation de 1’espace par rapport au regard. Désormais cette liaison
n’est pas neutre: «Regardez d’un lieu clos (privé) vers un lieu ouvert n’est pas
équivalent a regarder d’un lieu ouvert (public) dans un lieu clos (privé). Ce qui peut étre
regard de touriste (autorisé) dans un cas peut devenir espionnage (interdit) dans 1’autre
cas'® »,

Le recours & la catégorie du genre permet d’éclairer une autre facette de 1’interaction
regard/espace qui s’opére dans la représentation des endroits de la communication
sociale, dans les ceuvres artistiques du tournant du XIX® siécle. Dans son analyse
historique des ceuvres des artistes modernistes de 1’époque en question, Pollock met en
relief le role de la vue dans la structuration sexuée de 1’espace social et dans la fagon dont

les femmes évoluent dans I’espace, qu’il s’agisse des pratiques culturelles ou de

présentations artistiques. Comme images picturale et littéraire, les espaces de la féminité

%3 Ibid., p. 25. L’acception du terme ‘Sanitas’ est décrite par Yannick Ripa en termes suivants : « Le

Sanitas : section de la Salpétriére, réservée aux grandes agitées » (Ibid., p. 25).

%4 HAMON Philippe, Texte et idéologie, Valeurs, hiérarchies et évaluations dans [’eeuvre littéraire, op.Cit.,
p. 121 (souligné dans le texte).

% Ipid.
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se construisent par le biais de « different organization of the look’®’

». La transgression
des frontiéres des espaces de féminité rime avec I’exposition de la femme au regard
évaluatif qui est orienté en fonction de classe et de genre. C’est ici, en bas de cette ligne
que se situe « the realm of the sexualized and commodified bodies of women [...] where

k708

capital, class and masculine power invade and interlock™ ». La politique sexuée du

regard fonctionne «around a regime which divides into binary positions,

99 5. Nous

activity/passivity, looking/being seen, voyeur/exhibitionist, subject/object
aurons 1’opportunité de revenir sur I’interface de 1’espace et du regard plus loin.

La lecture de I’itinéraire au féminin serait lacunaire si 1’on néglige le rdle des
thématiques mythiques auxquels les bourgeois font recours dans leur campagne d’assaut
contre Boule de suif : « On cita des exemples anciens: Judith et Holopherne, puis, sans
aucune raison, Lucréce avec Sextus, Cléopatre [...] On cita toutes les femmes qui ont
arrété des conqueérants, fait de leur corps un champ de bataille, un moyen de dominer, une
arme, qui ont vaincu par leurs caresses héroiques des étres hideux ou détestés, et sacrifié
leur chasteté a la vengeance et au dévouement. » (I, 112). Nous avons examiné
antérieurement la valence signifiante de ces références mythiques en tant qu’outil dans le
dispositif langagier de domination des élites par rapport au peuple. Or, ces expressions
phraséologiques contiennent aussi d’autres nuances du sens qui ne sont pas a ignorer.
Méme un examen rapide du texte révéle que la totalité des exemples, sélectionnés par les
notables dans le capital culturel, se résume sur la mise en usage de la sexualité féminine
pour le bien de la société et de la nation en affirmant la sexualité comme devoir. La
catégorie du genre se pose ici particulierement productive pour faire apparaitre des
nuances de sens idéologiquement marqués par le discours de la femme. On peut
reconnaitre, inscrite au fond du texte, la métaphore ancienne associant le champ de
bataille au lit et le corps féminin a 1’arme de guerre, métaphore qui se retrouve au coeur
de I’entreprise héroique de Judith, guerriére biblique. Fournissant un modele du sacrifice
féminin, la these du mythe fondateur manifeste, dans le contexte sociohistorique de la

France fin-de-siécle, une vocation historique et s’inscrit dans 1’ordre du discours. On peut

"7 poLLock Griselda, Vision and Difference: Feminism, Femininity and the Histories of Art, op.cit, p. 120.
% Ibid, p. 112
% Ipid, p. 124.
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y repérer un trace de la thése idéologique de I’assujettissement du corps féminin en tant
que propriété de la société, propriété dont I’lhomme détient le monopole et commande
I’usage.

Une autre facette du sens dans les références mythiques releve du discours de la
violence féminine politique, discours focalisé sur le corps féminin. En cela, I’ardeur de
Boule de suif, prostituée militante qui se fait associer, dans le texte, a celle des actrices
antiques et bibliques qui agissent sur 1’avant-scéne de la vie politique, dont la guerre. Et,
en plus, celle-ci réclame son droit de disposer de son propre corps dans cette bataille.
Pour saisir le discours collectif alarmiste derriére de la figure d’Elisabeth Rousset qui vit
ici sa guerre & elle, il faut tenir compte qu’au tournant du siécle, « [p]as besoin [pour les
femmes] de transgresser I’interdit des armes pour que la violence des frontiéres du genre

paraisse violente et intolérable’

». Fanny Bugnon examine le double processus qui régit
la maniére dont les actes violents commis par les femmes et les motivations politiques par
lesquels celles-ci sont guidées sont interprétés par le discours public sous la Troisieme
République. D’un coté, les actes de 1’engagement politique féminin sont réduits au sexe
de femme et a 1’ordre biologique du corps féminin, et se font dépolitiser, disqualifier, ce
qui se situe dans I’ordre de la thése affirmant 1’infériorité et la minorité de la femme. De
lautre coté, la femme qui s’engage dans de tels actes est stigmatisée comme
monstrueuse altérité, biologique et sexuée : «soit ces femmes sont maintenues et
assignées dans leur catégorie de sexe, et, dans ce cas, la dimension politique en est
contestée, quand elle n’est pas tue; soit la dimension politique est admise, ce qui rend
alors leur appartenance de sexe de ’ordre de I’impensable et tend a les placer "hors-

nomenclature" '

». C’est a ce point que 1’acte commis se fait traiter comme symptéme de
maladie nerveuse. L’affaire d hystérie bat alors son plein.

Le champ de la délinquance et de la transgression criminelle comme formes de la
violence rencontre un écho généralisé dans la production journalistique et la fiction

littéraire dans la France du XIX® siécle. Dans les écrits de Maupassant, qu’il s’agisse des

™0 CHAUVAUD Frédéric et MALANDAIN Gilles (dir.), « Introduction », Impossibles victimes, impossibles
coupables. Les femmes devant la justice (XIX® — XX° siécles), op.cit., p. 26.

1 BUGNON Fanny, « A propos de la violence politique féminine sous la Troisiéme Républigue », in
Impossibles victimes, impossibles coupables. Les femmes devant la justice (XIX® — XX® siécles), CHAUVAUD
Frédéric et MALANDAIN Gilles (dir.), op.cit., p. 209.
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chroniques ou des contes, on retrouve la diversité des sujets abordés: le parricide,
I’infanticide, le crime passionnel, le viol, I’engagement comme acte de guerre,
I’activisme politique. Mais c’est aussi pour Maupassant I’occasion a ne pas manquer
d’aborder 1’un de ses thémes de prédilection : le mystére de la femme et le conflit
irréconciliable entre homme et femme. D’emblée, 1’action féminine n’importe quelle,
quelle que soit la nature, est considérée chez Maupassant comme transgression dans tous
les sens, celle de la logique de raisonnement, des normes sociales et des assignations de
sexe. Comme le dit le romancier dans la chronique « Une femme »: « Nous restons
éternellement stupéfaits devant les moindres actions des femmes qui déroutent sans cesse
notre logique boiteuse. Nous sommes, en général, des étres de raisonnement, méme quand
nous raisonnons mal ou faux™*?». Le cas de I’activisme féministe est certes le plus
flagrant. A ce titre, il faut tenir compte du fait que 1’activisme féministe et la
transgression violente sont amalgamés par les contemporains de Maupassant, comme

7 714
I’observe Bugnon'™.

Chez Maupassant, le sujet est traité dans des textes littéraires'™ et
dans un nombre de chroniques ou les actes féminins d’engagement politique sont réduits
au sexe de femme, a I’ordre biologique du corps féminin, a la fragilité psychique et aux
facultés mentales amoindries de la femme. Tel est le verdict du voisin de Patissot qui
était venu par curiosité au rassemblement des féministes : « [T]outes ces folles sont des
hystériques! » (I, 171). Dans une de ses chroniques, le romancier s’attaque aux
revendications des féministes en matiére de droit de vote: « Allons, levez vos boucliers,

1735 5. Est intéressant dans ce sens le

guerriéres : ¢a ne sera jamais qu’une levée de jupes
titre de ladite chronique, « La Lysistrata moderne », qui renvoie a la figure de Grece

antique devenue désormais la référence. L héroine célebre incite les femmes a se révolter

™2 MAUPASSANT Guy de, Chronique « Une Femme », 16 ao(t 1882, in Chroniques, vol. 2, JUIN Hubert
(éd.), op.cit., p. 112.

3 BuGNON Fanny, « A propos de la violence politique féminine sous la Troisiéme République », in
Impossibles victimes, impossibles coupables. Les femmes devant la justice (XIX® — XX® siécles), CHAUVAUD
Frédéric et MALANDAIN Gilles (dir.), op.cit., p. 206.

™4 M. Patissot, protagoniste de la nouvelle « Les dimanches d’un bourgeois & Paris », se retrouve, par
hasard, a une session de 1’Association internationale pour la revendication des droits de la femme. Les
militantes pour les revendications égalitaires des femmes sont largement ridiculisées, que ce soit par leurs
portraits physiques, leur fagon de parler ou leurs noms, d’ailleurs tout comme le sont les portraits de leurs
partisans hommes (il y en a quelques-uns présents dans le public).

5 MAUPASSANT Guy de, Chronique « La Lysistrata moderne », Le Gaulois, 30 décembre 1880, in
Chroniques, t.1, 22 octobre 1876-1882, JUIN Hubert (éd.), op.cit., p. 133.
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contre la domination des hommes en refusant a ceux-ci 1’accés au lit conjugal. Comment
ne pas voir ici un clin d’ceeil a « Boule de suif », publié quelques mois plus tét et ou le lit
est le principal théatre de la guerre ?

L’acte patriotique de Boule de suif étant réduit a celui de prostitution, sa dimension
politique est ainsi dévalorisée. N’oublions pas non plus que la grande idée sacrificielle
par laquelle Elisabeth Rousset est guidée n’étouffe pas le mouvement de la vanité. C’est
donc la concrétisation des instincts de débauche et de I’immoralité de la fille de joie. De
plus, si la femme qui s’engage dans la bataille militaire est une construction angoissante,
c’est que la guerre est, on le sait, un champ d’action ou la violence est majoritairement
masculine. En tant que monde des armes et le monopole de I’Etat en plus, le théatre de la
guerre est non seulement pensée comme un monde d’hommes par excellence, mais
¢galement c’est une structure sociale sexuée, car 1’accés a ce monde, tout comme le
recours a I’anarchisme armé dont parle Bugnon, constitue « I’interdit social majeur pour
les femmes’™® ». Dans cette perspective, le geste commis par Elisabeth Rousset, incitée
par une motivation politique pour la cause de la patrie, représente une violation sur toute
la ligne du front, violation des frontiéres du terrain de la politique, de la violence et des
armes, terrain du monopole de 1’Etat et des hommes par excellence. C’est donc un acte
condamnable qui se place sous le signe des « attentats symboliques contre le sexisme
officiel™™” ». Ainsi, la fille militante incarne une altérité monstrueuse et dangereuse
violant I’interdit social et contestant I’ordre sexué. En ce sens, le texte de Maupassant
semble confirmer la réflexion de Fanny Bugnon que « dans la France de la Troisiéme
République, et hors de I’épisode violent de la Commune, il n’est guére d’espace pour
penser la violence politique féminine’*® », y compris I’engagement des femmes sur la
scene de guerre.

Nous venons de voir que le sens du scénario du parcours de 1’héroine est orienté par

le codage sexué. Il y a de toute évidence de 1’idéologie dans ce trajet sacrificiel au

% BuGNON Fanny, « A propos de la violence politique féminine sous la Troisiéme République », in
Impossibles victimes, impossibles coupables. Les femmes devant la justice (XIX® — XX® siécles), CHAUVAUD
Frédéric et MALANDAIN Gilles (dir.), op.cit., p. 209.

™7 CHAUVAUD Frédéric et MALANDAIN Gilles (dir.), « Introduction », Impossibles victimes, impossibles
coupables. Les femmes devant la justice (XIX® — XX° siécles), op.cit., p. 26.

8 BUGNON Fanny, « A propos de la violence politique féminine sous la Troisiéme République », in
Impossibles victimes, impossibles coupables. Les femmes devant la justice (XIX® — XX® siécles), CHAUVAUD
Frédéric et MALANDAIN Gilles (dir.), op.cit., p. 210.
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féminin, tant au niveau des espaces accumulés qu’a celui du scénario. Lieu d’une mise en
spectacle, I’intérieur de la diligence se pose en géométrie métaphorique qui possede une
signification idéologique et dont la grille est lignée par le regard socialisé, en fonction de
classe et de genre des occupants. Terrain interstitiel, jalonné de lieux et d’espaces,
I’'univers mouvant de la diligence dans ce voyage au féminin se situe en dehors de
I’univers domestique statique et protégé du regard public, espace de la féminité. Terrain
d’échange entre classes et sexes, le parcours d’Elisabeth Rousset se lit sur I’interface
visio-spatial qui s’articule autour de la consommation visuelle du corps féminin sexué.
Les épreuves vécues par 1’héroine, c¢’est un de ces territoires discursifs « where class and
gender interface in critical ways, in that they are the spaces of sexual echange. [...] They
are [...] interstitial spaces where the fields of the masculine and feminine intersect and
structure sexuality within a classed order », comme Iobserve Pollock’*®. En tant que
récit de route, la nouvelle se situe dans 1’ordre de représentation des espaces et du
déplacement dont les modalités de sens se conjuguent en termes sexués a cette fin de
siécle. Orientés par leur vocation historique, les éléments et les modéles des récits
fondateurs contribuent aussi a donner un sens a ’action dans cette aventure au féminin.
Celle-ci est marquée comme entreprise anomale par rapport a la division sexuée des
spheéres et des rbles sociaux.

Or, il y a aussi d’autres structures qui participent au fagonnage du sens de 1’image de

Boule de suif. C’est I’objet de notre réflexion dans les prochaines pages.

3. L’itinéraire au féminin dans le récit de route : perspective bakhtinienne

La nouvelle offre un terrain fertile pour étudier le fonctionnement des constructions
chronotopiques qui s’y déploient en grand nombre. Effectivement, c’est au méme point
spatio-temporel que se croisent les parcours de dix compatriotes francais, tant au début de
leur voyage en s’embarquant dans des premicres heures de I’obscurité du petit matin dans
une diligence pour Dieppe que dans la derniere étape de la traversée quand ceux-ci se

retrouvent dans la méme voiture en pleine nuit normande. Dans la suite de ce voyage,

™ poLLock Griselda, Vision and Difference: Feminism, Femininity and the Histories of Art, op.cit.,
p. 98-99.
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tous les événements sont situés dans I’espace et rythmés par 1’heure précise et par la
longueur du temps écoulé. Tant de rencontres, de défis, de conflits et de passions dans ce
trajet ou s’enchainent des espaces géographiques a traverser, des endroits & partager et des
constructions architecturales a gravir. A son tour, le chronotope de la route détermine
plusieurs autres motifs qu’on observe dans la nouvelle. Tel est le role du hasard dans le
parcours des personnages. C’est le hasard qui met Boule de suif sur le chemin de ses neuf
compatriotes fuyant Rouen, et c’est par le hasard, faut-il croire, que celle-ci est
convoquée a jouer le role de la « salvatrice de la patrie ». Ce sont aussi les chronotopes de
la diligence, de la rencontre, de I’escalier et du seuil. Li¢ au motif chronotopique de
I’auberge est le chronotope de 1’escalier que nous allons 1’opportunité d’étudier d’une
facon détaillée plus bas.

L’importance du chronotope de la diligence tient a ce qu’il se situe au carrefour de
trois autres chronotopes, ceux de la route, de la rencontre et du seuil. La valeur
chronotopique de la diligence se manifeste a quelques niveaux dans la nouvelle. Par ses
caractéristiques physiques, la géométrie de D’intérieur de la voiture détermine les
parameétres spatiaux des sceénes qui y ont lieu. L’avancement de la voiture est li¢ a la
durée des événements racontés et aussi au laconisme de 1’histoire. Par son role en tant que
moyen de déplacement dans le récit de voyage, le mobile est un élément indispensable
dans le chronotope de la route, d’ou la tension, dans la nouvelle, au niveau du
mouvement. La course de la voiture est entravée par la neige, mais I’intérieur de la
diligence est secoué par la turbulence et 1’agitation des passions. En plus, la diligence se
trouve au centre de la narration, car elle est impliquée dans I’organisation des modalités
spatio-temporelles de I’intrigue, au niveau qui est loin d’étre purement mécanique.
Effectivement, c’est ’'un des endroits principaux ou se déroulent les événements narrés,
ou se noue et s’accomplit (ou plutdt continue) I’intrigue. C’est justement ici, dans
I’espace du transport public, que Se rencontrent, par un curieux caprice du hasard, tous
ces gens qui sont normalement separés dans la vie par les frontieres de la hiérarchie
sociale. Autrement dit, ce sont plutot les caractéristiques narratives de la voiture, et non
pas les spécifications physiques, qui lui communiquent une valeur chronotopique.

C’est aussi ’auberge a Totes qui posséde une valeur chronotopique et dont

I’importance dans le cadre narratif de la nouvelle le rend €quivalente au chronotope de la
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diligence. Comme cette derniére, I’auberge présente un point d’action fondamental, et son
role narratif est déterminé par le genre de la nouvelle en tant que récit de la route. Comme
endroit crucial de I’intrigue, I’auberge organise, elle aussi, la fagon dont les événements
sont présentés, en nécessitant une structure assez serrée du temps et celle de I’espace
physique relativement limité, ce qui reléve des dimensions physiques de cet établissement
provincial. Ajoutons aussi que le temps de la guerre (temps historique et temps fictionnel)
détermine le fait que la seule auberge de la petite ville est un lieu d’hébergement du
commandant prussien. En plus, ¢’est un espace public ou se heurtent et s’affrontent des
espaces prives des voyageurs y faisant séjour. On ne peut négliger le réle de cet aspect
dans I’intrigue, car il est chargé de valeur historique liée a I’époque en question. En effet,
le XIX® siécle en Occident (espace et temps historiques) voit 1’émergence de
I’individualisme, du privé et de la subjectivité. D’ou 1’émergence de la division entre
deux espaces, public et privé, et le renforcement de 1’importance de I’espace privé et de
I’intimité. C’est ainsi que 1’auberge en tant que chronotope fonctionne comme un nceud
ou se croisent les indices temporels et spatiaux. La diligence et I’auberge, peuvent servir
d’exemples des lieux d’habitation partagée dont les chronotopes remplacent, comme le
note Bakhtine, celui de la place (publique), espace ouvert du carnaval, «suppléée

720 »,

généralement par le salon (la salle de réception, la salle a manger) « le wagon de

troisieme classe’’», et «les rues, les tavernes, les chemins, les bains, les points de

navires, etc.’??

». Tout comme tous ces endroits mentionnés par Bakhtine, la diligence et
I’auberge dans « Boule de suif » sont des lieux de rencontre « ou des gens de toutes
conditions se trouvent en un contact familier’?® ».

En ce qui concerne I’héroine de la nouvelle, elle est inséparable du temps et de
I’espace historique de I’ceuvre. En tant que prostituée, Boule de suif représente un groupe
de personnages & valeur chronotopique, comme ’observe Bakhtine’®*. En plus, la valeur
spatio-temporelle de ce groupe de personnages comme chronotope s’aligne avec sa valeur

discursive comme «sociogramme de la Putain» qu’Angenot décrit comme un

20 BAKHTINE Mikhail, La Poétique de Dostoievski, op.cit., p. 202.
2! |pid., p. 232.

22 |pid., p. 177.

2 |bid., p. 232.

24 BAKHTINE Mikhail, Esthétique et théorie du roman, op.cit., p. 274.
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sociogramme essentiel de la société francaise fin-de-siecle, considérée pour cette méme
raison « société prostitutionnelle’ ».

L’introduction du concept du chronotope de la route et de la catégorie analytique du
genre s’avére une grille analyse trés utile pour explorer le trajet de I’héroine de la
nouvelle dans son statut a part, en tant que voyage au féminin. Il importe de noter que la
collaboration parait problématique au préalable, a en juger d’aprés certains théoriciens
dans le domaine de la littérature, du cinéma et des sciences culturelles et sociales qui
observent que le recours a la catégorie du genre dans 1’analyse chronotopique ne passe
pas sans tension. Comme le note Vice, le chronotope de la route, tel qu’il est décrit par le
théoricien russe, sous-entend aussi le genre du protagoniste : « Bakhtin makes gender into

726, La citation

a formal property of narrative in "Forms of Time and Chronotope
bakhtinienne a laquelle se réfere Vice définit ’homme en tant que catégorie indispensable
du motif de la route : « The image of man is always intransically chronotopique’®’ ». II
faut par contre noter que le mot russe « celovek » (4enoBek en russe), dans le texte de
Bakhtine, ne définit pas spécifiquement un héros male; d’aprés son acception, le terme est
plutét un équivalent du mot allemand « Mensch ». Le genre n’est pas précisé non plus
dans la description du chronotope « grande route ». Or, la fagon dont le modele narratif
de la route est décrit par Bakhtine présuppose le parcours d’un personnage masculin
passant par une série d’épreuves. C’est la fagon dont les roles sont distribués dans la
structure narrative du voyage dans laquelle les personnages féminins y figurent soit
comme un moyen dont le protagoniste sert pour arriver au but de son parcours, ou bien
comme un objet a obtenir : « Bakhtin [...] mentions women only as narrative devices or
functions’?® ».

A la lumiére de ces réflexions comment ne pas remarquer la nature atypique de
I’affaire dans laquelle s’engage 1’héroine maupassantienne en prenant le large ? De tant

de points de vue, Boule de suif se démarquent des prostituées et des courtisanes qui

5 ANGENOT Marc, Le Cru et le faisandé. Sexe, discours social et littérature a la Belle Epoque, op.cit., p.
18.

726 \/IcE Sue, Introducing Bakhtin, op.cit., p. 217.

2T BAKHTIN M. M., The Dialogic Imagination. Four Essays, HOLQUIST Michael (ed.), op.cit., p. 85.

28 \/ICE Sue, Introducing Bakhtin, op.cit., p. 217.
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2 5 dans le modéle

figurent comme « "third-person™ representatives of private life
narratif de I’aventure. Si celle-ci prend la route, c’est qu’elle doit fuir la ville aprés avoir
agressé un officier de ’armée ennemie, ce qui constitue un acte de violence relevant du
domaine des affaires politiques et non pas de celui de la vie privée : « Puis il en est venu
pour loger chez moi; alors j'ai sauté a la gorge du premier. lls ne sont pas plus difficiles a
étrangler que d'autres! Et je l'aurais terminé, celui-1a, si I'on ne m'avait pas tirée par les
cheveux. Il a fallu me cacher aprés ca. Enfin, quand j'ai trouvé une occasion, je suis
partie, et me voici. » (I, 96).

Ce qui se démarque dans les récits de route c’est que les rencontres de hasard et
diverses epreuves auxquelles un protagoniste feminin fait face tournent inévitablement a

des collisions de nature sexuelle, soit harcélement, soit séduction et bien viol”*°

qui sont a
situer dans le contexte historique. D’ou la dimension historique du chronotope de la route
dans le voyage au féminin: « For women on the high road, these " random encounters”,
collisions, and interweavings transcend their status as simply structural elements, and
become filled with political meanings”" ». Dans la nouvelle de Maupassant, le role des
épreuves que 1’héroine vit dans son parcours, surpasse de loin celui de simples éléments
structurels. La rencontre avec les passagers de la diligence déclenche une série
d’incidents, petits et grands, réels et fantasmés, qui sont tous de nature charnelle :
convoitises et fantasmes sexuels des passagers dont le corps sexualisé de I’héroine occupe
les esprits, faveurs réclamées par Cornudet, proposition de la part de 1’officier prussien, et
finalement la nature piquante, cocasse, du défi final.

Notre réflexion sur le voyage du protagoniste de la nouvelle se résume sur les points
suivants : L’héroine de Maupassant, femme en route, se conjugue en termes d’altérité.
L’exposition en pleine société, en solitaire, dans I’espace du transport public, sont des
marqueurs de la déviance de 1’héroine qui riment avec la nature de I’occupation honteuse
de celle-ci. Quelle que soit la facette de son essence feminine — femme active, sujet
agissant comme antipode de la féminité passive; femme réclamant sa liberté sexuelle dont

elle n’a pas droit; actrice militante du théatre de guerre qui est le domaine de I’homme —,

2 BAKHTIN M. M., The Dialogic Imagination. Four Essays, HOLQUIST Michael (ed.), op.cit., p. 85.
%0 \/1cE Sue, Introducing Bakhtin, op.cit., p. 211.
31 1bid.
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le personnage de Boule de suif est présenté comme une espéece de femme hors normes,
atypique, anti-modele de la femme tout juste. Le discours médical a I’appui, ce portrait
de I’héroine s’articule par I’accumulation des symptomes de femme hystérique, en proie
de soif sexuelle, conformément au mythe médical affirmant la sexualité effrénée du corps
féminin hystérique. Interprétée par le regard socialis¢é s’appuyant sur la carte
métaphorique de la division sexuée du monde, 1’altérité du personnage se conjugue en
termes géométriques, en lignes, formes et contours cognitifs. Portrait somme typique et
symptomatique, semble-t-il, du contexte de ce tournant du siécle misogyne.

Il parait donc que I’image de Boule de suif pourrait servir d’illustration pour la these
d’Angenot sur I’hégémonie discursive quand le discours dominant contréle le
déploiement de tous les autres discours et détermine le sens du personnage de
Maupassant. 1l en découle aussi que le discours, par son autorité hégémonique, devrait
rendre [’image de [I’héroine, prostituée en route, sacrifiant et sacrifiée,
« monoaccentuée’? » comme signe idéologique, figée dans son époque contemporaine, et
incompréhensible pour les époques successives, dont deux siecles suivants. Comme le
pose Volosinov, « [I]Ja mémoire historique de ’humanité est pleine de ce type de signes
idéologiques morts, incapables de servir d’aréne a 1’affrontement des accents sociaux

vivants'®

». C’est ici qu’on fait face au paradoxe. Le personnage de la nouvelle reste bel
et bien vivant et vibrant a travers les siécles et les frontiéres géographiques en affirmant
ainsi la longévité de son existence dans le monde, et pas seulement par les efforts des
professeurs dans le milieu scolaire et universitaire. Le nombre des incarnations
cinématographiques en est une preuve tangible.

Et encore, en arrivant a la fin de la nouvelle, on se pose de nombreuses questions qui
ne permettent pas de lire dans I’image de Boule de suif des accents d’une seule
orientation monologique. En voici quelques-unes. Dans la société de la diligence, société
corrompue, hypocrite et vicieuse, parmi ces « gredins honnétes » et ces femmes honnétes
ou chastes, la prostituée ne s’aveére-t-elle pas la seule qui refuse de se vendre ? La ferveur

religieuse de la prostituée ne s’oppose-t-elle pas a 1’effervescence sexuelle des autres ? La

remarque sur les « qualités inappréciables » de Boule de suif ne veut-elle pas dire les

32 \yoLo$INOV Valentin N., Marxisme et philosophie du langage, op.cit., p. 161.
733 R
Ibid.
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hautes valeurs morales et la dignité humaine de celle-ci plutot que les aptitudes sexuelles
? Et finalement, ¢’est envers 1’héroine que vont la sympathie et la compassion du lecteur.
C’est aussi la voix critique du romancier qui, comme certains de ses contemporains, va a
I’encontre des conventions artistiques de 1’époque en matiére de la représentation de la
beauté féminine, conventions qui sont nourries par les illusions romantiques : « la Beauté
est toujours représentée par une femme supposée jeune et jolie, [...] le féminin implique

la beauté™*

». Le portrait décrivant le physique de Boule de suif est en décalage évident
avec ces canons littéraires d’apres lesquels la beauté morale va nécessairement de pair
avec la beauté physique. Maupassant se sert des lieux communs, des normes culturelles et
sociales, des lignes de mire admises en les minant au cours du récit pour les gauchir a la
fin. Mettre sur ’avant-scéne du récit un personnage de la prostituée en la dotant de
valeurs morales et lui confiant une mission de gardienne de dignité et de bonne foi,
I’effet de détournement du sens est ici d’autant plus frappant que 1’écrivain établit une
bonne base en se servant des idées recues, des stéréotypes et des clichés culturels pour

atteindre 1« effet de réel’®

», ce qui permet de gagner la confiance et la complicité du
lecteur et de le faire croire & 1’ordre des choses dans I’histoire relatée. A ce méme but sert
¢galement le recours aux ‘vérités’ scientifiques de I’époque, bien que certaines soient
datées, aux vieux préjugés et a la vision stéréotypée masculine sur la femme, qui
contiennent des énoncés doxiques et font partie des croyances partagées par le lecteur
bourgeois de 1’époque contemporaine du romancier. Ainsi, on arrive, une fois de plus, a
constater que la certitude, bien que relative, du jugement que le lecteur est incité se faire
au cours de I’intrigue bascule définitivement dans 1’ambivalence, 1’ambiguité et
I’incertitude, ce qui est d’ailleurs propre a I’univers de Maupassant, comme nous 1’avons
vu.

Dans les pages qui suivent, nous examinerons des ¢léments d’orientation différente

que celle des discours majeurs, ceux qui rendent I’image de Boule de suif

34 DOTTIN-ORSINI Mireille, Cette femme qu'ils disent fatale, op.cit., p. 65. Comme 1’observe Dottin-Orsini,
la fusion paradoxale des hideurs et de la beauté¢ dans I’imagerie de la femme fatale dans les ceuvres
littéraires de cette fin de siécle (p.65-68) révele une certaine influence de la philosophie
schopenhauerienne : «[...] il semble que ’affirmation de cette laideur soit nécessaire; elle permet en tout
cas de jeter sur I’absurdité de I’amour le regard ironique du philosophe ». (p. 67).

% BARTHES Roland, « L’Effet de réel », in Communications, n° 11, op.cit.
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« pluriaccentuée™® » en tant que signe idéologique, ce qui rend problématique la tentative
de mettre I’héroine de la nouvelle dans la moule typique de personnages féminins de cette

époque.

Chapitre 111

L’espace du voyage : ‘site’ a paramétres multiples

Parler du parcours de I’héroine de « Boule de suif » implique de I’interroger en
termes spatiaux. La diligence, I’auberge, 1’escalier, les espaces traversés, les détails du
paysage contemplé par la fenétre de la diligence, la direction de la course de la voiture,
les silhouettes du corps, il y a tant de lieux, de contours et de lignes dont la nouvelle est
saturée. Parmi les figures de cette géomeétrie, relevons notamment 1’axe vertical dont le
nombre de réalisations dans la nouvelle montre I’importance qui est accordée au role des
structures verticalisantes. Le symbolisme de la ligne verticale s’inscrit dans le régime
d’antithése et s’articule par le biais de la tension entre deux poles opposants. La figure de
I’antithése est au cceur méme de 1’univers imaginaire du romancier, mais la fagcon dont
deux pdles de I’antithése interagissent est complexe, ce qui est non moins remarquable.
Comme le montrent tant d’études critiques, c’est la discordance, la dissonance et
I’ambigiiité qui régnent dans la fiction de Maupassant. Nous convenons avec Louis
Forestier pour dire que « le texte de Maupassant moins ambigu que dissonant”™’ ». La
thématique de la femme et des rapports homme-femme s’aveére un terrain
d’investissement fertile pour les forces antithétiques dont l’interaction y trouve une
grande ampleur et la tension atteint a son apogee. Ici, la splendeur de la nature et le plaisir
agissent comme un piége, la joie est éphémere, elle n’apporte que ’amertume et la

déception, I’amour est passager et cynique.

%6 \yoLo$INOV Valentin N., Marxisme et philosophie du langage, op.cit., p. 161.
37 FORESTIER Louis, Préface « Maupassant ou le jeu des masques », MAUPASSANT Guy de, Boule de suif,
La Maison Tellier suivi de Madame Baptiste et de Le Port, op.cit., p. 24.
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1. « Boule de suif » comme univers de I’antithése

Comme le montre notre analyse de « Boule de suif » dans les chapitres précédents,
I’antithése s’y inscrit par de nombreuses constructions opposées, autant aux niveaux
textuel et narratif que dans 1’espace psychique de la nouvelle. En outre, les spécialistes
s’accordent sur la spécificité de la technique d’ironie chez Maupassant, basee sur
I’inversion et 1’antithése. Ainsi, comme le montre David Baguley, repris par bien des
analystes, 1’effet d’ironie est obtenu par la mise en ceuvre du jeu de contradictions entre
I’étre et le paraitre, entre les mots de bienséance prononcés par les personnages, d’un
cOté, et leurs pensées intimes, suggérées par le narrateur, et par les actes commis, de
I’autre. Telle est la fagon dont les bourgeois bien pensants sont traités pour faire ressortir
leur vraie nature a travers leur art de parler, de persuader et de manipuler la fille naive;
ceux-ci « employ noble and heroic language in the interests of baser motives’® ». Comme

I’observe Hamon, la figure de 1’antithése est I’une des plus « voyantes’®

» et le plus
souvent utilisée par les écrivains pour produire I’effet de contraste ou d’inversion
ironique : « C’est donc probablement a travers cette figure privilégiée, construite par
d’innombrables ceuvres comiques ou ironiques, que les journalistes, les historiens ou les
écrivains voient et interprétent’* ».

C’est dans les termes de la dichotomie binaire que s’articulent les portraits sonores
des personnages dans le texte de Maupassant. Le sens s’y crée par le jeu sémantique
présence-absence auditive (silence-bruit) et par degrés de cette présence-absence (trop
fort-assourdi). A cause de I’excés du tempérament et de la spontanéité de la parole trop
bruyante, le profil sonore de Boule de suif se manifeste aux antipodes de celui d’autres
voyageurs. Se démarque surtout la sonorité de deux couples notables, les de Bréville et
les Carré-Lamadon, qui eux sont portés vers la discrétion. L’attitude des nantis se

distingue par 1’air de respectabilité, la méfiance des autres et la crainte de 1’audition. Le

738 BAGULEY David, Naturalist fiction : the entropic vision, Cambridge, Cambridge University Press, 1990,
p. 147.

% HAMON Philippe, L Ironie littéraire. Essai sur les formes de I'écriture oblique, op.cit., p. 14.

0 1bid, p.17. Selon Hamon, « [l]a notion de contraste, ou d’inversion, parait bien étre & premiére vue au
centre de ces effets d’ironies "factuelles" » (lbid, p. 15). Il semble que la spécificité de I’ironie
maupassantienne tient au fait que les deux poles constrastifs de 1’antithése fusionnent trés souvent et qu’il
est problématique d’identifier la cible de I’ironie qui n’épargne personne en visant les cibles multiples.



212

lecteur note 1’allure hautaine et silencicuse de M. Carré-Lamadon, représentant de la
grande bourgeoisie. « [Hlomme considérable, posé dans les cotons, propriétaire de trois
filatures, officier de la Légion d'honneur et membre du Conseil général » (I, 89), celui-ci
n’intervient presque jamais dans les conversations des autres. La seule phrase dite par lui
est celle pronongant « un mot grave » pour commenter, de facon ambigué, la nature des
activités domestiques auxquelles s’adonnent des soldats prussiens dans la ville occupée :
« lls réparent». Par deux autres reprises, le contenu de son bref discours est suggéré par le
narrateur omniscient. L’espace auditif du comte de Bréville se démarque par la maitrise
de la parole et surtout par sa rhétorique courte et éloquente; celui-ci intervient rarement
mais de facon efficace, a un moment opportun. L’image sonore de deux religieuses
vacille entre deux pdles. Ainsi, la parole « hardie, verbeuse, violente » de la sceur plus
agée est contrebalancée par le ton bas du « vague murmure » des saintes filles en priére.
La figure de I’antithése s’attache également a I’espace auditif de celles-ci dans la derniére
scene ou la sainteté de la parole religicuse est disqualifiée par 1’aspect répétitif et quasi
mécanique de leur marmottement : « [T]out & coup leurs levres se mirent a remuer
vivement, se hatant de plus en plus, précipitant leur vague murmure comme pour une
course d'oremus ; et de temps en temps elles baisaient une médaille, se signaient de
nouveau, puis recommencaient leur marmottement rapide et continu » (I, 118-119); « Les
deux bonnes sceurs s'étaient remises a prier » (I, 120). Quant a Cornudet, la présentation
sonore du quasi-démocrate est marquée par 1’instabilité et 1’inconstance en glissant des
grands mots patriotiques proclamés constamment au cours de l’intrigue — « L’ceil de
Cornudet s’enflamma : "Bravo citoyenne”, dit-il » (I, 102) — et a 1’état de songerie et
d’hésitation dans la derniére étape du trajet : « Cornudet songeait, immobile » (I, 119)
pour aboutir au sifflement des couplets de La Marseillaise agacant les passagers (I, 120-
121). Pour ce qui est des époux Loiseau, ces deux représentants de la moyenne
bourgeoisie manifestent explicitement et implicitement 1’absence de bonnes manieres de
la haute société, ce qui n’est pas sans conséquence pour leur profil sonore. Le couple des
marchands de vin est constitué des partenaires antithétiques, M. Loiseau, « plein de ruses
et de jovialité », avec une « réputation de filou », et Mme Loiseau avec un « tempérament
populacier ». C’est notamment les Loiseau qui ne cessent de tendre 1’oreille en guettant

les murmures et écoutant les rumeurs. C’est surtout Loiseau, personnage pittoresque, qui
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se distingue parmi tous les autres voyageurs. Les traits dominants de sa personnalité et le
role que le négociant joue dans I’intrigue font penser au groupe spéecifique de personnages
dont les romanciers du XIX® siécle se servent volontiers pour exposer la vie privée des
gens, comme 1’observe Bakhtine. Parmi ces figures sont celles du domestique, du parvenu
et du fripon™" dont le personnage de Loiseau réunit de facon remarquable la spécificité.
Cet escroc jovial ne se géne jamais pour violer I’espace privé d’autrui et jouit du
spectacle de plaisirs et de souffrances les plus intimes. Il ne cesse d’épier les autres et de
tendre ’oreille, détectant des moindres gestes, écoutant les rumeurs, guettant les bruits,
les frélements ou les murmures: « Loiseau, dont 1'ceil fouillait 1'ombre » (I, 98); «
Loiseau, qui avait observé les choses, [...] colla tantot son oreille et tantdt son ceil au trou
de la serrure, pour tacher de découvrir ce qu'il appelait: "les mysteres du corridor” » (I,
102). C’est toujours lui, marchand-filou, sans maniéres ni finesse aucune, qui s’aveére le
porte-parole de la bonne société en prononcant a haute voix des pensées secretes et
indignes de la communauté de la diligence. Les interventions auditives de tous ces
personnages composent ainsi une grande zone sonore qui, loin d’étre uniforme et
homogeéne, est, en revanche, fort hétérogéne et conflictuelle. A cet égard, la scéne du
dénouement ou on assiste a la bataille des ondes auditives est dotée d’une forte densité.
On aura I’occasion de revenir sur ce point.

Au niveau de la psychologie du regard et de la perception visuelle, la tension dans la
narration s’articule entre I’étre et le paraitre, importantes catégories conceptuelles du
regard dans la fiction de Maupassant’*>. Effectivement, dans ce spectacle de masques qui

se joue au cours de I’intrigue, « des honnétes gens autorisés qui ont de la Religion et des

™ Comme le note Bakhtine, « [c]ette littérature de la vie privée consiste, en somme, & surprendre, a
entendre comment "vivent les autres” ». Les domestiques quant a eux sont bien placés pour dévoiler la vie
privée de leurs maitres en épiant et guettant ce qui se passe a I’intérieur de la demeure, surtout derriere les
portes de la chambre & coucher. Parmi les autres « "tiers" de la vie privée » sont les prostituées, les valets,
mais aussi les notaires et les médecins. Voir sur ce point : BAKHTINE Mikhail, Esthétique et théorie du
roman, op.cit., p. 272-75.

2 1 es envahisseurs prussiens ne sont pas ce que les rumeurs disent d’eux; ils « n‘avaient accompli aucune
des horreurs que la renommée leur faisait commettre tout le long de leur marche triomphale ». Tout au
contraire, c’est une image paisible qui se déploie devant les voyageurs pris en otage a Totes en présentant
les soldats ennemis a 1’air bienveillant envers la population locale : « Le premier qu'ils virent épluchait des
pommes de terre. Le second, plus loin, lavait la boutique du coiffeur. Un autre, barbu jusqu'aux yeux,
embrassait un mioche qui pleurait et le bergait sur ses genoux pour tacher de l'apaiser; et les grosses
paysannes dont les hommes étaient a "lI'armée de la guerre", indiquaient par signes a leurs vainqueurs
obéissants le travail qu'il fallait entreprendre: fendre du bois, tremper la soupe, moudre le café; un d'eux
méme lavait le linge de son hotesse, une aieule tout impotente. » (CN, I, 103)
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Principes » (I, 90) s’avérent des égoistes laches, sans principes ni dignité, 1’un de ces
« démocrates a longue barbe [qui] ont le monopole du patriotisme » (I, 96) n’est qu’un
fanfaron et bluffeur, « les hommes en soutane [qui] ont [le monopole] de la religion » (I,
96-97), représentés par deux saintes sceurs, sont hypocrites, sans ame ni compassion.
C’est une prostituée, franche et naive, qui s’avere porteuse de principes, de hautes valeurs
morales, de religion et de patriotisme, elle qui se situe au pble diamétralement opposé de
I’échelle sociale par rapport a la haute société de la diligence.

Cette breve incursion dans le champ de I’antithése, dans 1’univers de la nouvelle,
permet de voir que la verticale métaphorique a deux extrémités contraires s’inscrit dans la
logique méme de I’imaginaire maupassantien ou régit la tension entre les formes
antithétiques et entre les nuances de degré des poles opposés. Le nombre important de
termes et d’expressions qu’on croise dans la nouvelle met en évidence que la figure
géométrique de la verticalité domine 1’espace textuel du récit de Maupassant, et que
I’'univers du récit s’inscrit sous le signe de la tension entre les deux poles, le haut et le bas.
La figure verticale métaphorique se manifeste dans « Boule de suif » sous plusieurs
formes et a tous les niveaux du texte, aussi bien dans le cadre événementiel qu’aux
niveaux textuel et discursif, tant de facon implicite qu’explicite743. Tant de termes et
d’expressions dont la signification, chargée de valeur morale, affective ou bien sociale, se
construit selon la perception binaire a travers le prisme de la configuration verticale. En
voici quelques exemples parmi tant d’autres : « de taille exigué », « sa femme, grande,
résolue, avec la voix haute », « gentilhomme de grande tournure », « la traitant du haut de
sa position sociale », « Elle grandissait dans I’estime de ses compagnons », « la comtesse
avait grand air », «assurance de grand seigneur dix fois millionnaire », « I'amour légal le
prend toujours de haut avec son libre confrére », « un officier allemand, un grand jeune
homme », « grande dignité », « C'est les grands qui font la guerre », « tout le monde
baissa les yeux », «d'un certain ton dédaigneux pour les pauvres », «cette
condescendance aimable des trés nobles dames qu'aucun contact ne peut salir », « Le

mépris des dames pour cette fille », « une envie [...] de la jeter en bas de la voiture, dans

™3 Les termes qui ont ‘haut’ dans leur racine reviennent au niveau textuel de la nouvelle dix fois et ceux
ayant ‘bas’ et ‘baisser’ dix-huit fois. La prépondérance des expressions appartenant a la catégorie ‘bas’ est
un facteur significatif per se et représente un aspect propre a ’'univers de Maupassant, ce dont on parlera
plus loin dans notre étude.
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la neige », «baissant obstinément les yeux, offrant sans doute au ciel la
souffrance », « elle baissait la voix pour dire les choses délicates », « Elle se sentait noyée
dans le mépris de ces gredins honnétes qui l'avaient sacrifiée d'abord, rejetée ensuite,
comme une chose malpropre et inutile ».

Il devient évident a la lecture de la nouvelle que le fonctionnement de la
configuration verticale cognitive, son role dans 1’espace discursif et la tension entre les
deux pdles opposés dépassent de loin la technique purement artistique en impliquant un
mécanisme profond. Comme nous avons montre ci-haut, la perception en termes binaires
est enracinée dans la psyché humaine, et la hiérarchie entre la supériorité et I’infériorité

o - 744
s’inscrit dans les langues des cultures occidentales' ™.

Ainsi, la vision artistique traduit,
dans la nouvelle, le symbolisme de deux extrémités antithétiques de l’axe vertical
cognitif.

Or, affirmer que les deux poles, le haut et le bas, sont percus dans ’univers de
Maupassant comme opposés 1’un a I’autre, ce serait un constat simpliste et plutdt
incorrect. Chez Maupassant, les pbles opposés de la dichotomie se brouillent, fusionnent
en se renversant réciproquement dans cette coexistence problématique. Comme le dit a
juste raison Banquart : « Lui, Maupassant, est I’homme de la postulation conjointe des
contraires’® ». En développant davantage cette réflexion, nous examinons, dans les
prochains paragraphes, le fonctionnement du symbolisme de I’axe vertical dans ’univers

de Maupassant et I’importance de cette configuration spatiale dans le parcours de

I’héroine de la nouvelle, « Boule de suif ».

2. Dire le parcours en termes spatiaux : voyage comme ‘site’ topographique

Le déplacement et les configurations géométriques métaphoriques ont une fonction

importante dans toute la fiction littéraire de Maupassant, ce qui est etudié par les

744 En notant des raisons biologiques de ce phénoméne psychique (p. 62-63), Carlo Ginzburg avance la
suggestion que « the cultural importance to it in very known society [...] is probably tied to a different,
specifically human element ». GINZBURG Carlo, Clues, Myths, and the Historical Method, op.cit., p. 62.

5 BANQUART Marie-Claire, « Maupassant journaliste », in Flaubert et Maupassant. Ecrivains normands,
BAILBE Joseph-Marc et PIERROT Jean (éd.), op.cit., p. 163.
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critiques’®. Banquart parle de deux figures spatiales, descendante et ascendante, qui
s’attachent aux parcours des personnages de Maupassant’*’. Micheline Besnard-
Coursodon établit le rapport entre le mouvement ascensionnel et le réseau associatif
appartenant au théme et au symbolisme du piége chez Maupassant. En classant tous les
types de mouvement dans 1’espace sous le «terme d’expansion », sans en préciser le
vecteur vertical, Besnard-Coursodon souligne « la vanité des mouvements d’expansion de
I’homme, aboutissant toujours a un échec, exprimé ou suggéré par le théme du piege’*® ».
L’auteure met en évidence, dans ’'univers de Maupassant, « la valorisation négative de
I’immobilité, impuissance a I’expansion, tendance vers la mort, qui consacre la condition
de la victime » piégée’. Pour sa part, Pierrot parle de I'importance de déplacements
physiques non seulement dans le domaine structurel de 1’ceuvre du romancier, mais aussi
dans «celui de D’affectivité et de l’imaginaire750 » ! «I’image du mouvement se
déployant a travers 1’espace et les différentes formes d’imaginaire qui lui sont liées
constituent peut-étre [...] un fil directeur a partir duquel il peut étre rendu compte de
plusieurs aspects essentiels de 1’imaginaire de Maupassant’>* ». Les voyages, surtout par
train, et la vitesse de déplacement s’inscrivent dans 1’économie générique du récit court

752

maupassantien, comme 1’observe Alain Buisine Claudine Giacchetti met 1’accent sur

la fonction particuliére de ’espace qui « est au coeur méme de 1’écriture du romancier »,

et souligne « toute I’importance, dans ces récits, du déplacement ** ». Du & 1’économie

™8 sur diverses considérations sur le role de 1’espace et du mouvement dans ’univers de Maupassant, voir
surtout : PIERROT Jean, « Espace et mouvement dans les récits de Maupassant », in Flaubert et
Maupassant. Ecrivains normands, BAILBE Joseph-Marc et PIERROT Jean (éd.), op.cit., p. 167-196;
GIACCHETTI Claudine, Maupassant. Espaces du roman. Genéve, Droz S.A., 1993; BUISINE Alain, « Paris -
Lyon - Maupassant », in Maupassant. Miroir de la nouvelle, LECARME Jacques et VERCIER Bruno (éd.),
op.cit.

™7 Tel est Bel-Ami dont les « tripotages [...] se combinent avec la réussite amoureuse en une double ligne
ascendante; en revanche, dans Mont-Oriol, une ligne montante, celle des affaires, se croise avec la ligne
descendante des amours ». voir : BANCQUART Marie-Claire, « Maupassant, la guerre et la politique », in Le
Magazine littéraire, dossier Maupassant, n°56, janvier 1980, p. 21.

8 BESNARD-COURSODON Micheline, Etude thématique et structurale de [’eeuvre de Maupassant : e piége,
op.cit., p. 94

™ Ipid., p. 97.

0 pIERROT Jean, « Espace et mouvement », in Flaubert et Maupassant. Ecrivains normands, BAILBE
Joseph-Marc et PIERROT Jean (éd.), op.cit., p.181.

1 Ibid., p. 196.

52 BUISINE Alain. « Paris - Lyon - Maupassant », in Maupassant. Miroir de la nouvelle, LECARME Jacques
et VERCIER Bruno (éd.), op.cit.

% G1ACCHETTI Claudine, Maupassant. Espaces du roman, op.cit., p. 13 (souligné dans le texte)
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du genre, le statut de I’espace dans le récit court differe de celui dans le roman, ce « qui
ne signifie pas que ’espace ait une fonction subalterne dans le récit court, car en fait il
s’agit d’un élément primordial de sa composition”* ».

« Boule de suif » est décidément 1’un de ces récits qui favorisent 1’exploration en
termes spatiaux. Il est aisé de constater a la lecture de la nouvelle que le mouvement est la
force motrice méme de I’intrigue : la nouvelle raconte les péripéties de voyage d’une
femme galante rouennaise traversant le pays dans la période de la guerre franco-
prussienne de 1870-1871. Selon Pierrot, la nouvelle «ne fait qu’illustrer ce que 1’on

pourrait appeler le devoir du déplacement’®

». C’est tout d’abord le déplacement de la
diligence dans 1’espace géographique. C’est en images mouvantes que le spectacle de la
campagne normande s’ouvre au regard des passagers. C’est aussi en termes spatiaux que
s’actualise le parcours mouvementé de 1’héroine, quelle que soit la nature des épreuves
subies par celle-ci, physique, sociale, émotionnelle ou morale. Parmi les configurations
métaphoriques, ¢’est 1’axe vertical qui prime dans ces images et autour duquel s’organise
la description. Dans les prochains paragraphes, nous illustrons cette suggestion.

C’est en termes verticalisants que se conjuguent la petitesse et 1’infériorité de
I’héroine par rapport aux bourgeois, sur 1’échelle de statut social, surtout par rapport aux
dames bourgeoises présentes de la diligence, épouses légitimes, bien nées, bien élevées,
bien placées socialement et bien parlantes. Si la perception de formes spatiales se fait par
la vision, par le biais du regard, ’apparence des étres et des choses est trompeuse dans
I’univers de Maupassant, ce royaume de miroirs ou la frontiere est floue ou imperceptible
entre 1’étre et le paraitre, entre le réel et lartifice. La fagon dont sont présentés les
figurants de ce ballet de masques peut servir d’illustration. En présentant les notables, le
narrateur omniscient met en relief leur grandeur extérieure, sociale et/ou corporelle, tout
en la désamorcant. La déficience corporelle du marchand de vin, Loiseau, « de taille
exigué », est contrebalancée par le nom de la rue ou il habite avec son épouse, et par la
taille de celle-ci : « M. et Mme Loiseau, des marchands de vins en gros de la rue Grand-
Pont » (1, 89); Mme Loiseau : « Sa femme, grande, forte, résolue, avec la voix haute et la

754 i

Ibid., p. 11.
5 PIERROT Jean, « Espace et mouvement », in Flaubert et Maupassant. Ecrivains normands, BAILBE
Joseph-Marc et PIERROT Jean (éd.), op.cit., p. 168.
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décision rapide» (1, 89)"

. Au grand manufacturier M. Carré-Lamadon dont le statut haut
est renforcé par I’emploi de deux adjectifs dans une méme phrase : « appartenant a une
caste supérieure, M. Carré-Lamadon, homme considérable » (I, 89)"", s’oppose la
description de sa petite épouse qui se trouve, par sa jeunesse et I’aspect délicat de son
apparence, en antithése par rapport au portrait de son mari : « Mme Carré-Lamadon,
beaucoup plus jeune que son mari, [...] Elle faisait vis-a-vis a son époux, toute mignonne,
toute jolie, pelotonnée dans ses fourrures » (I, 89). C’est toujours par le jeu de catégories
antithétiques verticalisantes qu’est brossé le portrait du couple aristocratique. Le statut
supérieur des Bréville s’affirme par 1I’emploi du superlatif des adjectifs ‘ancien’ et
‘noble’: « Ses voisins, le comte et la comtesse Hubert de Bréville, portaient un des noms
les plus anciens et les plus nobles de la Normandie », ce qui se voit tout de suite confirmé
par l’adjectif ‘grand’: « Le comte, vieux gentilhomme de grande tournure », «la
comtesse avait grand air» (I, 90)"*%. Or, par le méme coup, la grandeur est
immédiatement réfutée : par 1I’évocation des « artifices de sa toilette » dans le portrait du
comte et par les détails cocasses de 1’origine de sa noblesse ou on retrouve, une fois de
plus, une opposition antithétique entre la « légende glorieuse » de la famille et les faveurs
sexuelles par lesquelles furent obtenus le titre noble et le statut élevé du dit aristocrate:
«[L]e roi Henri IV [...] suivant une 1égende glorieuse pour la famille, avait rendu grosse
une dame de Bréville, dont le mari, pour ce fait, était devenu comte et gouverneur de
province » (I, 90). L’intervention de I’autorité moralisatrice supérieure qu’exerce, par sa
parole, le comte de Bréville dans les moments les plus critiques du voyage illustre la
facon dont la hiérarchie du pouvoir se conjugue en termes de verticalité. Or, les deux
pbles interagissent 1’un avec ’autre; tant6t ils se brouillent, se mélent, tant6t ils se défont,
ce qu’on verra plus loin.

C’est tout aussi en termes de verticalité que s’impose ’infériorité¢ de Boule de suif
par rapport a la supériorité des grands. Au niveau du sens, les détails du portrait gravitent
autour du regime de pdles binaires ou de la verticalité quoique les indices de petitesse

sont plus nombreux: « petite », « doigts bouffis, étranglés aux phalanges, pareils a des

758 Nous soulignons.
" Nous soulignons.
"8 Nous soulignons.
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chapelets de courtes saucisses »; « Sa figure était une pomme rouge, un bouton de pivoine
prét a fleurir; et la-dedans s'ouvraient, en haut, deux yeux noirs magnifiques, ombragés de
grands cils épais qui mettaient une ombre dedans; en bas, une bouche charmante, étroite,
humide pour le baiser, meublée de quenottes luisantes et microscopiques » (I, 91)"°.
L’insignifiance de Boule de suif sur 1’échelle hiérarchique sociale est signalée par son
invisibilité au début de I’intrigue ou celle-ci monte dans la diligence parmi « les autres
formes indécises et voilées », comme le dit le narrateur. L’infériorit¢ de la fille par
rapport aux personnalités importantes de la société de la diligence ne tardera pas a étre
confirmée, notamment par la disposition de places dans la voiture. Le lecteur remarque
¢galement I’absence du nom de 1’héroine au cours de toute la premicre partie de 1’histoire
relatée. A la différence d’autres passagers, le nom et le prénom de la courtisane ne sont
évoqués que beaucoup plus tard dans I’intrigue, en revanche c’est son sobriquet qui
revient constamment en revanche.

Les mots et expressions dont le sens, direct ou symbolique, est communiqué par des
termes verticalisants, parsément 1’épisode ou Boule de suif réagit aux chuchotements qui
« coururent parmi les femmes honnétes, et [aux] mots de "prostituée”, de "honte
publique” [qui] furent chuchotés si haut qu'elle leva la téte. Alors elle promena sur ses
voisins un regard tellement provocant et hardi qu'un grand silence aussitdt régna, et tout
le monde baissa les yeux » (I, 91)"®°. S’affrontent dans cette description deux lignes
verticales, ascendante et descendante : les mots chuchotés si haut par les épouses
honnétes font lever la téte a la prostituée dont le regard provocant fait, a son tour, aux
passagers baisser les yeux. Notons I’opposition entre ‘femmes honnétes’ et ‘prostituée’,
'honte publique’, et aussi entre les mots ‘chuchotés si haut’ et ‘un grand silence’,
I’antithése résidant dans les deux derniéres expressions. C’est toujours en termes de la
verticalité que s’exprime 1’indignation des épouses légitimes « en face de cette vendue
sans vergogne; car I'amour légal le prend toujours de haut avec son libre confrere » (I,
92)761.

5% Nous soulignons.
780 Nous soulignons.
8! Nous soulignons.



220

Ce n’est pas pour autant que les termes du regard, de la parole et de I’espace se
rencontrent dans cette scene. On assiste ici a un bref accrochage entre la parole et le
regard, ce qui annonce une bataille a venir. A peine esquiss¢, I’affrontement deviendra
plus violent au cours de I’intrigue pour battre son plein dans I’attaque rusée que meneront
les comploteurs, maitres de parole et sujets de regard, contre la citadelle de valeurs qu’est
Boule de suif, objet du regard, objet ‘aveugle’ et silencieux. Autrement dit, I’espace est
agencé de telle fagon que 1’héroine est vue et observée par les autres sans pouvoir les voir
a son tour, et son espace auditif se fait dominer par la parole des autres. Ce méme extrait
illustre la fagon dont la valeur symbolique attribuée aux modulations de la voix s’exprime
en termes de la verticalité. Notons aussi que dans ces passages, 1’¢lévation se fait tout de
suite contrebalancer par le mouvement dans le sens opposé. Tel est le passage ou le

raisonnement de Mme Follenvie s’oppose a la déclaration formelle de Cornudet :

Cornudet éleva la voix: « La guerre est une barbarie quand on attaque un voisin paisible;
c'est un devoir sacré quand on défend la patrie. » La vieille femme baissa la téte: « Oui,
guand on se défend, c'est autre chose; mais si I'on ne devrait pas plutét tuer tous les rois
qui font ¢a pour leur plaisir? » (I, 101-102)

Soit la scéne nocturne dans le corridor ou les avances de Cornudet se heurtent a

I’indignation de Boule de suif':

Mais une porte, a coté, s'entrouvrit, et, quand elle revint au bout de quelques minutes,
Cornudet, en bretelles, la suivait. lls parlaient bas, puis ils s'arrétérent. Boule de suif
semblait défendre l'entrée de sa chambre avec énergie. [...] Il ne comprenait point, sans
doute, et demanda pourguoi. Alors elle s'emporta, élevant encore le ton: « Pourquoi?
Vous ne comprenez pas pourquoi? Quand il y a des Prussiens dans la maison, dans la
chambre & coté peut-&tre? » (I, 102-103)

En termes géométriques, la rhétorique des bourgeois et le parler de la prostituée
s’articulent autour du régime binaire de I’axe vertical métaphorique. Ainsi, I’autorité de la
parole grave et la rhétorique habile du comte se situe haut par rapport au parler de son
adversaire, Boule de suif, qui parle, elle, «dune voix humble et douce ». Or,
conformément a la strategie maupassantienne, ces pdles opposants ont du mal a maintenir

leur position, tantot vacillant, tantot se brouillant ou bien s’inversant. Ainsi, la position

782 Nous soulignons.



221

haute du discours noble et autoritaire ne tardera pas a chuter au niveau bas de I’échelle
sonore (« le ton de la voix fut baissé ») comme métaphore auditive de la bassesse des
actions des comploteurs pour aboutir au moment ou ceux-ci perdent la parole a la fin de
I’intrigue. S’oppose a ce mouvement descendant I’élévation affective de I’expression
verbale de Boule de suif, dont le parler n’est jamais neutre, vide ou sans signification,
mais toujours mouvementé par les émotions vraies : « Boule de suif raconta, avec une
émotion vraie, avec cette chaleur de parole », « Elle devenait plus rouge qu'une guigne,
et, bégayant d'indignation », « Elle résista d'abord; mais I'exaspération I'emporta bient6t:
“Ce qu'il veut?... ce qu'il veut?... Il veut coucher avec moi!" cria-t-elle’®®» (1, 96, 97, 107).

La configuration verticale cognitive s’attache aussi aux déplacements physiques
montée-descente que les voyageurs effectuent a plusieurs reprises au cours de leur
parcours. Le voyage commence dans la lueur du petit matin par la montée dans la
diligence. Ensuite les passagers montent dans la voiture la deuxieme fois qui est aussi la
derniére, pour parcourir 1’étape finale de leur trajet. La verticalité s’articule aussi a travers
I’escalier en tant que détail architectural et comme un moyen assurant le mouvement
entre les étages de 1’auberge ou les voyageurs demeurent pendant cing jours de leur
détention.

On observe dans le texte de nombreux éléments qui sont présentés dans des termes
spatiaux, a commencer par la description des contours corporels des personnages
jusqu’aux notations détaillant des nuances de la voix, de la parole, du regard, de 1’état
affectif et émotionnel, des aspects des objets et des événements. Ce ne sont que quelques
exemples pour illustrer 1’abondance, dans la nouvelle, des figures géométriques dont
I’axe vertical est une construction privilégiée dans 1’organisation de I’espace. Dans les
prochaines pages, nous allons étudier plus en détail le vecteur ascensionnel en prenant

compte de sa valeur discursive dans I’itinéraire de 1’héroine.

3. La femme dans/par la géométrie métaphorique : spatialité comme ‘site’ signifiant

Parmi les figures spatiales métaphoriques, c’est surtout le cercle et la verticalité qui

se démarquent dans le texte. La caractéristique particuliére de cette derniere tient a son

%% Nous soulignons.
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symbolisme et a sa dimension sociale. D’aprés les anthropologues, le role que la
configuration verticale posséde dans I’imaginaire humain est li¢ a ses composantes du
sens cosmogonique, mythique et religieux. Telles sont ’ascension et la chute qui jouent
un réle important dans la composition de la signification de 1’image de Boule de suif et
qui se formulent dans des expressions spatiales de 1’axe vertical, quelle que soit

I’acception du terme, directe ou figurative.

Le corps, Uesprit et la sensibilité en mouvement

On ne peut pas ignorer I’accent particulier mis sur le motif de I’escalier de 1’auberge.
Au niveau de la narration, la descente et la montée des voyageurs et aussi les incidents et
réactions divers qu’occasionne ce remue-menage font partie de I’ordre du jour quotidien.
Du point de vue des figures spatiales imaginaires, c’est la ligne verticale qui s’actualise &
travers le déplacement par I’escalier.

Tout d’abord, la mise-en-scéne narrative se définit par I’évocation fréquente du
mouvement des personnages entre deux étages de 1’auberge, haut et bas. Mais la
référence répétitive a ce mouvement quotidien veut décidément dire plus que relater les
événements narratifs qui ne sont pas trop nombreux d’ailleurs. En tant qu’organe de
circulation verticale, I’escalier relie deux étages de 1’hotel dont la division structurale
possede la dimension symbolique, pourvue d’une valeur sociale. On assiste ici a la
division de I’espace physique en niveaux sociaux, division qui Se conjugue en termes de
I’autorité et du pouvoir : 1’étage supérieur ou loge, « dans la plus belle chambre de
l'auberge », I’officier prussien, et le niveau du rez-de-chaussée ou les voyageurs tenus en
otages se réunissent tous les jours dans la cuisine pour les repas du jour en attendant la
résolution de leur sort. Au niveau symbolique, la distinction entre deux étages, le haut et
le bas, s’exprime ici par I’opposition antithétique de deux statuts relatifs au contexte de
guerre vainqueur/vaincus qui se situent sur les poles opposés de la verticalité cognitive.
La supériorité du militaire prussien est déterminée en ce sens par sa supériorité comme
détenteur du pouvoir a plusieurs sens, en tant que chargé de poste de commandant de la
ville, occupant de la France vaincue et de détenteur d’otages. Par cette derniere fonction,

il est le maitre du sort des detenus, les voyageurs francais. En tant que structure
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intermédiaire entre les paliers, physique et symbolique, I’escalier divise et lie les étages et
les espaces sociaux, vainqueur-vaincus, homme-femme. C’est ainsi que la tension nait
dans la représentation littéraire de 1’espace physique, notamment par surinvestissement de
I’escalier en tant que référent symbolique. Dans cette perspective, le role symbolique de
I’escalier tient a ce rituel montée-descente qui devient un passage critique entre deux
mondes, un franchissement d’une frontiére, une traversée du seuil dans le sens bakhtinien
du terme.

Conformément aux regles du jeu dans le théatre maupassantien du regard, les
rapports entre deux extrémités antithétiques de la verticalité imaginaire s’inscrivent dans
la logique du jeu d’oppositions complexe. Ce n’est pas que le haut et le bas soient en
opposition dans 'univers de Maupassant, mais c’est que trés souvent, ces deux pOles
convergent, vont la main dans la main et/ou s’annihilent réciproquement. Qu’on pense
tout de suite a la sexualité, 1’'un des premiers besoins corporels de ’homme, sexualité
dont le fantasme et I’appétit s’installent en haut de 1’escalier. C’est effectivement a I’étage
au-dessus de la salle a manger qu’on s’adonne aux plaisirs charnels, aussi bien le
commandant prussien que les voyageurs’®. C’est donc la-haut ou tous se mélangent,
s’entremélent, s’embrouillent, vainqueurs et vaincus, occupants et occupés, sacrifice au
nom de la patrie et acte prostitutionnel. Soit le changement du statut de la prostituée,
femme déchue pour en dire en termes verticalisants. C’est notamment dans les termes
verticaux que se verbalise ce processus imaginé par Boule de suif : « Elle grandissait
dans l'estime de ses compagnons » (I, 96). C’est le point de vue de Boule de suif a elle,
c’est son interprétation que celle-ci se fait des événements qui nous sont communiqués
par le narrateur omniscient extra-diégétique. C’est aussi la fagon dont la femme naive
interpréte 1’amabilité et la bienveillance, simulées par ses compatriotes, hypocrites
habiles, au moment du repas collectif lorsque Boule de suif partage le contenu de son
panier a provisions avec ceux-ci. Au niveau symbolique, on assiste ici a deux actions

simultanées, dont I’ascension dans la dignité sociale, imaginée par la prostituée crédule,

%4 Voici la fagon dont I’épisode nocturne est décrit dans la nouvelle : « Et toute la nuit, dans I'obscurité du
corridor coururent comme des frémissements, des bruits légers, a peine sensibles, pareils a des souffles, des
effleurements de pieds nus, d'imperceptibles craquements. Et I'on ne dormit que trés tard, assurément, car
des filets de lumiére glissérent longtemps sous les portes. Le champagne a de ces effets-1a; il trouble, dit-on,
le sommeil. » (CN, I, 117).
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et la dévoration symbolique de sa chair, autrement dit 1’anéantissement de la victime. En
termes spatiaux, le coup de comédie des apparences et de la duplicité s’articule dans deux
vecteurs verticaux allant dans deux sens inverses a la fois, vers le haut et vers le bas.

Soit 1’épisode ou Boule de suif, contrainte a céder a la proposition sexuelle du
militaire prussien, emprunte 1’escalier pour se rendre dans la chambre de ce dernier,
située a 1’étage supérieur. Selon I’idée que se fait la fille crédule, c’est ce haut acte de
patriotisme qui devrait lui assurer sa montée vis-a-vis de 1’Eglise et de ses compatriotes
haut placés. En plus, elle se flatte de pouvoir s’égaler aux femmes de grand renom, toutes
ces personnalités bibliques et historiques qui ont sacrifié leur chasteté pour leur patrie et
dont les noms ont été cités par ses compagnons de voyage comme modéle de sacrifice a
suivre. Ainsi flattée dans ses vanités, Boule de suif se rue dans la douceur de 1’orgueil. Et
ce n’est pas par hasard que se joignent au niveau supérieur de 1’escalier, dans un méme
acte, les valeurs opposantes, situées a deux bouts de la verticalité imaginaire : d’un coté,
I’élan du patriotisme et du sacrifice de soi prenant pour modéle la grandeur du sacrifice
des personnages mythiques et bibliques, et de 1’autre, la bassesse de 1’acte de prostitution
tout banal et la vanité. D’autant plus que la volupté et I’orgueil font eux partie de sept
péchés capitaux condamnés par la religion chrétienne.

Il convient ici de s’attarder sur la fagon dont le motif de sept péchés capitaux retentit
dans le texte de Maupassant, tant a travers la trame narrative qu’a celui de la personnalité
et des défauts des personnages. Ce qui est intéressant c’est que 1’espace de la diligence,
servant d’abri a dix voyageurs, se transforme en caverne des sept péchés capitaux,
comme elle est décrite par le fantbme du jésuite Berthier, un personnage dans Dialogues
et anecdotes philosophiques de Voltaire’®. C’est comme si les individus en voyage dans
la nouvelle sont descendus des pages de Voltaire décrivant des habitants de la grotte pre-
purgatoire, tant le rapprochement est fort entre les deux groupes. Telle est la Luxure,

«une grosse dondon, fraiche et appétissante’®®

», description reprise dans le portrait de
Boule de suif: «ronde de partout, grasse a lard »; « appétissante et courue [...] sa

fraicheur faisait plaisir a voir » (I, 91). Ou la Gourmandise qui est attablée a tout temps —

785 \/OLTAIRE, Dialogues et anecdotes philosophiques, Paris, Editions Garnier Fréres, 1955.
% Ipid, p.62.
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« Elle avait la bouche pleine™’ », — le péché propre aux voyageurs de la diligence chez
Maupassant, tous gloutons voraces dont voici un exemple : « Les bouches s'ouvraient et
se fermaient sans cesse, avalaient, mastiquaient, engloutissaient férocement » (I, 94).
L’image que le fantome de frére Berthier fait de la Colére - qui «entre dans tous les
ceeurs, mais [...] n’y demeure pas’® », - peut représenter la nature de Boule de suif,
« fille violente et irascible » (I, 100), succombant au péché de la colére lors de ses coups
de rage fréquents. Soit Madame Loiseau, « qui était de la nature des orties » (I, 117),
versant des paroles venimeuses a 1’égard des autres, et dont la « dure carcasse » (I, 103)
divulgue le physique osseux et sec. Comment ne pas reconnaitre celle-ci dans le portrait

789 %2 Voici 1’Orgueil, « la

de I’Envie qui, rongeant les cceurs, n’a « que la peau sur les os
téte haute, le regard dédaigneux’” », péché qui gouverne les personnes haut placées,
« honnétes gens autorises » (I, 90), qui sont les de Bréville, les Carré-Lamadon et les
Loiseau. D’ailleurs, 1’Orgueil, c’est ce que Boule de suif partage avec ces compagnons
de voyage. D’aprés Voltaire, ce péché gouverne tous, personne n’en est pas a 1’abri.
L’Orgueil régne « sur le mandarin et le colporteur, sur le grand-lama et sur le capucin, sur
la sultane et sur la bourgeoisie’’* », tous ceux «qui ont si bonne opinion d’eux-
mémes’’? ».

C’est notamment sur la hiérarchie entre deux extrémités de la verticale sociale que
jouent les comploteurs rusés en s’adressant a Boule de suif alors que celle-ci refuse
obstinément de céder aux avances du Prussien : « [A]u lieu de l'appeler "madame",
comme on avait fait jusque-la, on lui disait simplement "mademoiselle”, sans que
personne st bien pourquoi, comme si I'on avait voulu la faire descendre d'un degré dans
I'estime qu'elle avait escaladée, lui faire sentir sa situation honteuse "» (1, 112). Ainsi,
dans des termes spatiaux de la géométrie métaphorique, a la hauteur du sacrifice qui est
promu comme patriotique, s’oppose le pole bas du jeu cynique et de I’état de choses réel,

immuable et impitoyable que le narrateur cynique ne cache point. Avant de tomber

*7 |bid, p. 63.

68 1bid.
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victime de la ruse raffinée de ses compatriotes et du discours trompeur invoquant des
sentiments d’honneur, de religion et de patrie, Boule de suif tombe victime de ses propres
hésitations, de sa naiveté, de son assujettissement aux hautes personnes et de sa vanité. Ce
qui est considéré par elle comme un acte patriotique et un devoir sacro-saint au nom de la
patrie dans la confrontation avec 1’occupant prussien se déplace, par sa valeur
symbolique, vers le bas, ce qui confére a la démarche de la prostituée une dimension
ambigle. Avec la ligne montante qui s’inscrit dans la gravité de 1’action sacrificielle,
coincide la ligne descendante qui ‘dégringole’ de la hauteur symbolique, celle du champ
de bataille militaire, au niveau bas et banal du champ de plaisirs charnels sous une forme
de I’exercice sur les draps. En plus, le large geste de Boule de suif est incité et concocté
par des mobiles personnels mesquins et égoistes des voyageurs, que ce soit les profits
financiers des uns, I’intérét calculateur des autres ou bien la complicité passive par
lacheté. En outre, aux yeux de la communauté de la diligence, le sacrifice sexuel de Boule
de suif n’est qu’un acte de prostitution, indigne, et en tant que tel, il est condamnable et
méprisable. Pour I’exprimer en termes spatiaux, on observe ici le mouvement qui
s’effectue dans deux sens a la fois. D’un c6té, Boule de suif atteint le sommet du sacrifice
qui est commis pour des motifs de patriotisme, de perfection spirituelle et sociale, par
I’abnégation de soi, par le renoncement a sa liberté personnelle et a ses valeurs morales.
Or, dépouillé de presque tout ce qui faisait son élévation et sa grandeur, 1’acte sacrificiel
s’avere d’étre situé au niveau le plus bas sur I’échelle verticale de normes et de valeurs
sociales. Et c’est ainsi que toute 1’affaire patriotique tourne a la farce et a ’absurde a la
fois.

Tout généreuse et héroique qu’elle soit, la prostituée patriotique au grand cceur n’est
pas épargnée du regard moqueur et sceptique du narrateur, ce qui est symptomatique de
I’univers de Maupassant. Comme I’observe Labbé, le patriotisme et I’héroisme de Boule
de suif se font dévaluer constamment tout au fil de I’histoire a travers de nombreux
reperes textuels. Bien que certaines de ces remarques ne visent pas 1’héroine directement,

774

le message est tout de méme identifiable Telle est la notation décrivant 1’armée

francaise dont les appellations, loin d’étre ¢€logieuses et patriotiques, contiennent des

™ LaBBE Mathilde, « Ce que le cinéma fait & "Boule de suif' », in Fabula-LhT, n® 2, décembre 2006,
op.cit.
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expressions antithétiques : « légions de francs-tireurs aux appellations héroiques: “les
Vengeurs de la Défaite - les Citoyens de la Tombe - les Partageurs de la Mort" - [qui]
passaient a leur tour, avec des airs de bandits » (I, 83). Soit une antithése décrivant
I’attitude de Boule de suif et celle de Cornudet lorsque ceux-ci descendent de la voiture,
« graves et hautains devant I'ennemi ». Ici, le mot «grave » renvoyant a la lourdeur
terrestre coexiste avec « hautain » pour parler de I’air supérieur, sérieux pris par les deux
marginaux. C’est toujours sur le sens antithétique que joue la phrase évoquant la nature
charnelle des « caresses héroiques » (I, 112) que la prétendue salvatrice de la nation
attribue au militaire prussien. Et encore, ce patriotisme trop agressif de Boule de suif, ne
glisse-t-il pas plutot au nationalisme, a en juger d’aprés les expressions dépréciatives
stéréotypées que 1’héroine emploie pour parler des Prussiens ? (« Je les regardais de ma
fenétre, ces gros porcs avec leur casque a pointe, et ma bonne me tenait les mains pour
m'empécher de leur jeter mon mobilier sur le dos » (I, 96)). Ce point de vue particulier de
I’écrivain a 1’égard du patriotisme ne doit pas étonner, car il s’inscrit, comme nous
I’avons observé plus haut, dans le parti pris de Maupassant vers ’esprit patriotique et
revanchard, qui régne en France a 1’époque d’aprés-guerre et qui est vu par 1’écrivain
plutét comme un militantisme chauviniste. Comme le remarque Labbé, « le patriotisme
en soi ne semble pas étre une valeur pour Maupassant qui le décrit comme une
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maladie’ ™ ». Pour sa part, Piper parle de la fagon ironique dont 1’acte héroique de Boule

de suif est traité dans la nouvelle, ce qui dévalue la grandeur du sacrifice de celle-ci :

Ce n’est pas 1’hypocrisie de ses compagnons de voyage qui enléve quelque chose a
I’héroisme réel de Boule de suif, ni le fait qu’elle a accepté de faire un compromis
avec ses sentiments patriotiques, car en ce faisant elle se sacrifie pour les autres.
Néanmoins, par I’aspect cocasse de toute cette aventure, Maupassant retire de Boule de

suif une partie de la grandeur qu’on associe normalement avec I’héroisme’ .

"> A cet égard, Labbé cite les propos de Maupassant exprimés dans 1’une de ses chroniques : « Quand nous
avons des acces de patriotisme, ils sont toujours intempestifs. Nous arrachons, un jour de féte nationale, le
drapeau d'une nation voisine, et nous le langons par la fenétre, parce que cette nation fut en guerre avec
nous voici quinze ans écoulés. En quoi ce drapeau accroché a une fenétre d'hotel pouvait-il étre blessant
pour la France ? Sa présence, au contraire, au milieu des couleurs des peuples amis, ne devrait-elle pas étre
considérée comme un hommage, comme une politesse ? ». MAUPASSANT Guy de, « Philosophie-
Politique », in Gil Blas, 7 avril 1885, in Chroniques, t. 3 (26 ao(t 1884-13avril 1891), JuiN Hubert (éd.),
op.cit., p. 146.

7% pIpER Marion V., « Les Soirées de Médan: Quelques attitudes modernes envers la guerre », in Signum,
n°3, 1976, op.cit., p. 36.
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Et encore, le renoncement de reconnaissance, de profit quelconque, ne figure guere
parmi les mobiles du sacrifice de Boule de suif. En revanche, celle-ci cherche a obtenir
I’estime des grands, a remporter la gloire des saintes et obtenir une rédemption de la part
de I’Eglise. Plutot que faire un admirable geste d’abnégation ou rien n’assure qu’elle sera
récompensée en retour, Boule de suif succombe elle au péché de la vanité de I'abnégation.
Ceci dit, nous hésitons a nous extasier sur 1’acte patriotique de Boule de suif. Aussi forte
que soit la tentation, nous croyons que chanter des louanges a Boule de suif pour son
offrande généreuse de soi serait un peu trop exagéré parce qu’une telle interprétation
produirait une fausse note au niveau du sens. Comme le résume Théodore de Banville en
s’adressant & Maupassant : « On ne se lassera pas de relire cette Boule de suif ou vous
avez montré la laideur de I’Egoisme humain, sans vous laisser séduire par les sirénes de
I’antithése et sans étre tenté de faire de votre héroine une figure sublime’”". »

C’est ainsi que les modulations du sens des événements relatés s’articulent a travers
I’interaction complexe de deux groupes de vecteurs spatiaux, faisant référence a deux
pbles de la verticalité cognitive, le haut et le bas. Les frontiéres s’estompent entre la
réalité et I’illusion, 1’€étre et le paraitre, le sacrifice et le vice, les valeurs sont bouleversées
dessus dessous, le digne et I’indigne s’entremélent. Le patriotisme sexuel de Boule de
suif se formule dans les termes de hiérarchie spatiale dont les extrémités contraires
« haut » et bas » se brouillent en agissant en adversaires et complices a la fois, dont
I’interaction se place ainsi sous le signe de double symbolique. D’ou le sens ambigu de la
verticalité comme figure spatiale cognitive chez Maupassant. 1l en résulte le sens
ambivalent de 1’élan ascendant, car il produit I’effet inverse. Le mouvement vers le haut
s’effectue de sorte qu’il va dans deux sens opposants a la fois, 1’¢lévation entrainant
simultanément la chute. Ainsi, le déplacement physique que Boule de suif effectue pour
se rendre dans la chambre de 1’officier en montant I’escalier s’articule aussi comme une
épreuve morale, ne s’opere pas du bas vers le haut, mais vers le bas et le haut a la fois.
Deux lignes, montante et descendante, s’interpellent dans ce mouvement sur I’escalier, et
c’est autour de cette tension et de ce brouillage irrésolu que se construit la dynamique de

la montée de I’héroine et, d’ailleurs, de tout le parcours de celle-Ci. S’élever dans

" BANVILLE Théodore de, « A Guy de Maupassant », in Gil Blas, 1% juillet 1883, MAUPASSANT Guy de,
Chroniques. Nouvelle édition augmentée, Arvensa editions, Kindle Edition, ebook, 2014, p. 34-5.



229

I’estime des nantis, s’égaler aux saintes et obtenir une rédemption de la part de I’église
par un sacrifice sexuel, cette tentative orgueilleuse de I’¢lévation sociale, morale et
spirituelle, cette ascendance dérisoire devenue vanité, s’inscrit dans une trajectoire
verticale inverse, celle de la chute. C’est en vain que Boule de suif cherche a s’élever, elle
se fait irréemédiablement ramener a terre. Il parait qu’il n’y aura pas de retour en arriere, ni
d’espoir ni de changement quelconque a venir. De plus, le lecteur est amené a lire
I’apparente suggestion que non seulement il n’y aura pas de changement dans ce drame
humain, mais tout sera méme pire. Une fois la tdche accomplie, Boule de suif est traitée
avec plus grand mépris que précédemment, et elle est congédiée a son état marginal. Cette
fois-ci, apres usage, elle est definitivement exclue de la sociéte, elle étant pécheresse
devenue traitresse (« elle pleure sa honte », chuchote Madame Loiseau). Et encore, elle
n’a plus rien a manger. Son intégrité morale étant détruite, sa liberté de citoyenne lui étant
retirée (« Bravo, citoyenne » s’exclame Cornudet lors du premier repas), ses denrées
consommeées, donc étant dépouillée de tout, il ne reste a la grosse fille que le vide,
extrémité opposee de sa plénitude premiere.

La scene est aussi intéressante dans la perspective de la prise de conscience par Boule
de suif dans laquelle les termes géométriques jouent un role particulier. C’est au moment
ou les masques tombent et I’hypocrisie ambiante est finalement mise a nue que 1’héroine
se rend compte d’avoir été utilisée et dupée. Le processus cognitif se transforme en

« colére tumultueuse » qui n’aboutit pourtant pas; c¢’est une colére d’ impuissance:

[...] elle regardait, exaspérée, suffoquant de rage, tous ces gens qui mangeaient
placidement. Une colére tumultueuse la crispa d'abord, et elle ouvrit la bouche pour

leur crier leur fait avec un flot d'injures qui lui montait aux levres; mais elle ne pouvait
pas parler tant l'exaspération 1'étranglait.[...] Elle se sentait noyée dans le mépris de
ces gredins honnétes qui I'avaient sacrifiée d'abord, rejetée ensuite, comme une chose
malpropre et inutile. [...] et sa fureur tombant soudain, comme une corde trop tendue
qui casse, elle se sentit préte a pleurer. Elle fit des efforts terribles, se raidit, avala ses
sanglots comme les enfants; mais les pleurs montaient, luisaient au bord de ses paupieres,
et bient6t deux grosses larmes, se détachant des yeux, roulerent lentement sur ses joues.
Dautres les suivirent plus rapides coulant comme les gouttes d'eau qui filtrent d'une
roche, et tombant réguliérement sur la courbe rebondie de sa poitrine. (1, 119-120)""®,

™® Nous soulignons.
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Dans ce passage, les termes verticalisants sont privilégiés pour décrire 1’état physique
et moral de Boule de suif. Les termes de la ligne ascendante sont irrémédiablement
contrebalancés par ceux de la descente, ce mouvement étant irréversible : « montait »,
« noyée », « rejetée », « fureur tombant », « avala ses sanglots », « les pleurs montaient »,
« larmes roulérent », « coulant », « tombant », « rebondie ». La colére étranglée et les
sentiments d’indignation étouffés impliquent un essor arrété, limité, ce qui situe I’héroine
sous le signe de victime piégée, comme le montre Besnard-Coursodon dans son étude sur

" On assiste dans ce fragment a la

la thématique du pi¢ge dans I’ceuvre de Maupassant
description de I’¢état psychologique d’une personne coincée qui mangue singulierement de
respiration et d’espace. Par de nombreux détails, le passage reproduit, sur le mode
métaphorique, la description de la tombée dans le puits, dans le trou, dans le gouffre et, a
la fois, I’image du paroxysme de la mort tant I’intensité des phénoménes physiques est
violente : ‘exaspérée’, ‘suffoquant de rage’, ‘I'exaspération 1'étranglait’, ‘noyée’, ‘elle fit
des efforts terribles’, ‘se raidit’. Comme nous ’avons vu antérieurement, un tel état
d’esprit déséquilibré quand le personnage est proche de la folie est examiné par Bayard
dans la perspective psychanalytique. Baron parle, pour sa part, de I’«état-limite» qui se
situe entre la psychose et la névrose : « [M]éme dans ses contes les plus naturalistes,
[Maupassant] sait saisir le moment ou I’individu, en état de choc, éprouve soudain des
sentiments violents, extrémes, qui traduisent le vacillement de sa raison’® ».

On peut aussi donner une autre interprétation de I’image décrivant 1’état
psychologique de I’héroine. Ses valeurs et points de repére perdus, Boule de suif
s’engouffre dans le précipice, le visage pale et crispé. Cette image qui décrit un moment
de D’intégrité morale détruite, les repéres démolis de la compréhension du monde, des
gens et des choses, I’identité volant en éclat, autrement I’image décrivant la perte de
I’identité, peut étre interprétée comme une mort symbolique de 1’héroine faisant face a
I’hypocrisie et a la cruauté de tous ces gens, qui 1’ont rejetée apres 1’avoir chargée de
mission dite noble et lui avoir fait miroiter des promesses. Et n’oublions pas non plus un

autre élément du sens important, celui communiqué par le panier vide de Boule de suif.

" BESNARD-COURSODON Micheline, Etude thématique et structurale de I'eeuvre de Maupassant - le piége,
op.cit.

"8 BARON Anne-Marie, « La description clinique et I'analyse des états-limites chez Maupassant », in Revue
d'Histoire littéraire de la France, Maupassant, op.cit., p. 765.
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Est-ce une traduction métonymique du vide de son étre ? Pour sa part, Wolter suggére
que les mots employés dans le texte deécrivent de facon métaphorique le moment
culminant de la mort physique, « a drowning or being buried alive in the snow’" ». Berta
interprete la mort symboliqgue comme expression de 1’état mental et de souffrances
physiques de Boule de suif. En interrogeant le parcours de 1’héroine par un modéle
hagiographique, Berta soutient, la réflexion d’André Vauchez'® a I’appui, que certains
¢léments de la scéne en question permettent de placer ce moment de 1’ultime détresse
sous le haut symbolisme de la sainte mort’®.

On ne peut pas manquer ici la corrélation entre le portrait psychologique du
protagoniste et I’espace extérieur. Il se crée ainsi 1’'univers psychologique de la nouvelle

qui dépasse le cadre narratif et manifeste une dimension discursive. C’est le point sur

lequel nous nous pencherons dans les prochains paragraphes.

La ‘dynamique’ d’immobilité par la géographie du paysage

Vu le role important et la diversité de formes de 1’axe vertical dans la nouvelle, la
question qui se pose également est de savoir comment le paysage est traité en rapport au
parcours de 1’héroine. Il importe ici de mettre en relief la permanence de la ligne
descendante dans les descriptions paysageres. Effectivement, c’est ce mouvement en
pente, en declin, qui se lit dans les fragments descriptifs que nous avons déja analyses par
le prisme psychanalytique.

Dans ce tableau de la nature, c’est surtout la chute de neige qui nous intéresse, neige
silencieuse et incessante qui semble envahir tout I’univers. Reprenons quelques lignes du
passage en question : « la neige qui tomba sans interruption pendant toute la soirée et

toute la nuit»; «Un rideau de flocons blancs ininterrompu miroitait sans cesse en

81 WoLTER Jennifer Kristen, The Medan Matrix: Huysmans and Maupassant following Zola’s Model of
Naturalism, op.cit., p. 134.

782 \/aUCHEZ André, La Sainteté en Occident aux derniers siécles du Moyen Age, Rome, Ecole francaise,
1981.

783 BERTA Michel, « Sainte Elizabeth Rousset dite Boule de Suif », in Excavatio, vol. XII, 1999, op.cit.,

p. 128. Selon Michel Berta, les tribulations de Boule de suif suivent le schéma du chemin de croix du saint
dont les étapes du parcours passent du péché par la crise a la sainteté. Notre observation montre que le
trajet mouvementé de Boule de suif s’avere plutdét ambivalent et beaucoup plus complexe qu’implique le
chemin de croix. Nous aurons I’occasion de revenir sur ce point.
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descendant vers la terre ». La verticalité ascendante des rares silhouettes d’arbres et de
chaumicéres est ici contrebalancée par I’invasion envahissante de la matiére meurtricre de
neige par laquelle tout 1’¢lan ascendant parait immobilisé : « la blancheur de la campagne
ou apparaissaient tantdt une ligne de grands arbres vétus de givre, tantét une chaumiére
avec un capuchon de neige’®* ». Pierrot met en relief Iaffectivité particuliére des images
qui décrivent la tombée de la neige : « La neige a, dans 1’univers de Maupassant, une
fonction aussi maléfique que le brouillard. Par la chute verticale et incessante de ses
flocons, elle circonscrit elle aussi douloureusement 1’espace visuel ® ».

Comme nous I’avons déja montré plus haut, les détails de la mise en scéne -
I’épaisse nappe de neige et la chute de la matiére cotonneuse de neige - priment dans
I’espace extérieur contemplé par la fenétre en renfor¢ant la pesanteur de I’atmospheére et
créant la sensation d’étouffement, d’emprisonnement et d’encerclement. « Boule de suif »
n’est pas le seul texte dans I’ccuvre de Maupassant ou la neige agit comme une force
sinistre. Pierrot parle de toute « une série de textes qui, tous, présentent la progression
d’un groupe d’hommes dans la neige comme une épreuve particuliérement douloureuse et

angoissante’®®

». Dans « Boule de suif », le mouvement descendant de la neige s’accorde
avec deux autres aspects de I’image qui sont le visuel et la sonorité. La palette opaque de
noir et de blanc et I’assourdissement de I'univers complétent cette peinture spatiale.
Ainsi, le deuil du paysage devient visuel, sonore et sensible en se matérialisant en
silhouettes, couleurs et sons; c’est le pressentiment du deuil de la mort a venir, mort
symbolique de I’héroine a laquelle on assiste dans la derniére scéne du récit.

D’ailleurs, le destin de Boule de suif, scellé, sans issue, est pressenti au cours de
I’intrigue par le biais du tableau paysager qu’il soit obscur, nocturne ou bien €clairé par la
lumiére sale du morne soleil hivernal. L’espace nocturne opaque engloutissant la
diligence jusqu’a la disparition des contours, reprend I’image du petit matin du début du
voyage dont la vision est obscurcie par I’écran de la neige tombante. A la fin de Iintrigue,

cette force obscure et menagante s’emparant de la nappe enveloppante de neige, du rideau

opaque des flocons blancs, de la noirceur du ciel bouché par les nuages lourdes, devient le

"8 Nous soulignons.

"8 PIERROT Jean, « Espace et mouvement », in Flaubert et Maupassant. Ecrivains normands, BAILBE
Joseph-Marc et PIERROT Jean (éd.), op.cit., p. 180.

8 Ipid., p. 181.
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visuel de I’irrationnel et de la folie qui s’inscrit, comme le montre Bem, dans le texte de
la nouvelle et en imprégne ’espace psychique’®. Si le paysage fonctionne comme
pressentiment du sort de Boule de suif, le tableau paysager dans le dénouement s’accorde
avec 1’état moral et affectif de I’héroine qui, valeurs trahies, identité¢ perdue, éprouve le
déchirement intérieur, la souffrance, I’amertume, la solitude et le désespoir.

C’est aussi I’expression de I’angoisse et du malaise a travers les formes spatiales du
paysage, angoisse qui ronge l’atmosphére dans la diligence et sentiment de malaise
qu’éprouve le lecteur arrivant a la fin de la nouvelle; I’angoisse, de laquelle toute I’ceuvre
de Maupassant est habitée, comme le soutient Bayard avec juste raison’®®. Comme nous
avons montré plus haut, la psychologie du paysage est aussi 1’espace qui fait partie du
réseau discursif formé de nombreux éléments, savoirs tous faits, tendances, théories et
visions du monde. Dans cette perspective, le paysage, présenté dans « Boule de suif », est
un terrain de I’investissement de Vvoix sociales et est a situer dans le contexte
sociohistorique et culturel de la France a ce tournant du siecle, époque ou la vision fin-de-
siecle, autrement dit la vision crépusculaire du monde, domine largement les esprits et
I’imaginaire artistique, comme le montre Angenot’>. Ainsi, les idéologémes de la
décadence sociale imprégnent tout autant la pensée philosophique que la litanie des
catholiques, le discours bourgeois et les idées socialistes, la parole des littéraires et le
discours journalistique, quoique tous ces discours different I’un de 1’autre en ce qui
concerne la logique de I’effondrement général. Par exemple, pour les socialistes, « le
crépuscule n’est que "la fin des bourgeois"’*® ». Intégrés au systéme des éléments
discursifs de la décadence dans le récit, la spatialité et la symbolique du paysage
s’inscrivent dans la logique de I’ensemble événementiel ou figurent le souvenir
douloureux de la défaite et de I’occupation de 1870-1871 et du bain de sang de la
Commune, le mal démocratique, la fin de la race, la perversion des meeurs, la déchéance
morale de la société, tous ces idéologémes de I’effondrement social général qui

constituent la thése de la décadence.

87 BEM Jeanne, « Le travail du texte dans ‘Boule de suif® », in Texte et psychanalyse, op.cit.
788 BAYARD Pierre, Maupassant, juste avant Freud, op.cit.

8 ANGENOT Marc, 1889 : un état du discours social, op.cit., p. 369-407.

™ Ipid., p. 377.
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Si la crise rime, dans la nouvelle, avec les nuances d’obscurité (la grisaille du petit
matin, la pénombre du crépuscule, la noirceur de la nuit profonde), c’est que dans ces
peintures se transcrivent les métaphores qui sont en relation avec 1’idéologéme
« décadence » : crise, nuit, crépuscule’. La scéne paysagére donne & voir un spectacle
crépusculaire de la nuit de 1’Occident (« abaissement et chute de la France’? »), de la

793

décadence latine et la décadence globale qui agit sur toute la civilisation™ et du déclin de

I’époque: « Dire "notre siécle a son déclin", c’est inscrire dans une catachrése banale le
sentiment que tout décline, que la nuit des fins de civilisation s’étend sur le monde’* ».
La thése de la décadence s’articule par la géométrie métaphorique, figure verticale le long
de laquelle degringolent la société et toute la civilisation occidentale : « Chute, abime ou
encore naufrage "* ». Comme I’observe Angenot, « [4] la thése de décadence s’attache la
figure rhétorique de la congerie, énumération cumulative des indices multiples d’une
chute vers 1I’abime dans tous les domaines ou se porte la réflexion’® ». Le champ
phraséologique et metaphorique de la décadence comprend aussi des notions comme
désagrégation, chaos, catastrophe, cataclysme, qui décrivent I’image apocalyptique de la
défaite dans I’incipit de la nouvelle. Dotée de ce sémantisme, la métaphore du cataclysme
s’inscrit également dans la derniere scéne ou on assiste a 1’effondrement de tout. Image
du monde sens dessus dessous qui se lit a travers le renversement des valeurs et
I’écroulement des traditions et des institutions de la société dont la communauté de la
diligence représente un modeéle, a travers la chute de la dignité humaine quand
I’écrasement cruel du plus faible est commis par une collectivité des plus puissants, et
enfin, & travers la destruction d’Elisabeth Rousset en tant que personnalité. On retrouve
I’esthétique poétique décadente dans I’image du chaos auditif qui régne dans 1’espace de
la diligence. Sous le signe du chaos se lit I’écroulement des piliers de stabilité de 1’ordre
social que la rhétorique autoritaire des grands n’est plus en mesure d’assurer. Le chaos
global s’établit ainsi dans 1’image de la société agonisante, quoique le texte opére la

restitution de I’ordre au niveau du développement événementiel. Et encore, ce cataclysme

1 Ipid., p. 374.
%2 Ipid., p. 370.
% Ipid., p. 371.
" Ipid., p. 373.
% Ibid., p. 374.
% Ipid., p. 370 (souligné dans le texte).
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géneral s’enfonce dans I’obscurité de I’intérieur de la voiture, engloutie par la nuit
tombante. Voila I’image trés complexe de la scéne qui fait penser a la nuit hivernale
symbolique qui tombe sur la civilisation en déclin sans lendemain, image décadente fin-
de-siecle.

L’intérét du dénouement tient entre autres au rapport entre deux espaces, intérieur et
extérieur, dont le théatre des ignobles actes humains et celui des éléments naturels
déchainés. C’est comme si les composantes du spectacle intérieur, obscurité, bassesse des
gens, désagrégation de la communaute, se projettent sur les ténébres et le chaos de la
nature. Au niveau psychologique, le tourbillon d’émotions, rage, désolation, humiliation,
amertume, impuissance, éprouvées par I’héroine face a tant de petitesse, a toutes ces
laideurs humaines, ce tourbillon d’émotions est en étroite corrélation avec la violente
perturbation de la géométrie métaphorique. Si on met en relation ces signes, cet ensemble
complexe dessine une topographie connotée culturellement et qui traduit la these de

I'effondrement général, thése constitutive du discours crépusculaire fin-de-siécle.

(D)écrire le corps et le parcours par la figure circulaire

En termes spatiaux, le trajet de Boule de suif ne se réduit pas a un mouvement
linéaire. On y observe aussi la configuration circulaire qui revient a travers tant d’aspects
et formes, éléments narratifs et métaphoriques, figures spatiales et celles du temps, si bien
que s’y dessine un ensemble cohérent des spheéres.

C’est sous le signe du cercle que se situent la plénitude et le vide, le plein et le trou,
formes antithétiques du matériel figuratif binaire dont Bem étudie la présence obsessive
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dans la nouvelle™'. Comme symbole archétypal de la nature cyclique de la régénération

de la nature, la figure circulaire devient un symbole de la femme dans I’imagerie

artistique fin-de-siécle : « the self-contained round, the uroboros [...] represented by the
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archetypal symbol of a snake biting its own tai ».  C’est aussi, bien entendu, la

" Bem Jeanne, « Le "travail" du texte dans Boule de suif », in Texte et psychanalyse, op.cit., p. 101.

%8 D13kSTRA Bram, Idols of Perversity: Fantasies of Feminine Evil in Fin-de-Siecle Culture, op.cit., p. 129.
Comme D’observe Dijkstra, cela explique la récurrence du cercle comme figure géométrique dans la
peinture représentant la femme. Cette derniere est exprimée par la circularité de details de la mise en scéne :
« [S]he was encompassed, decoratively or "organically" or both, by an endless variety of circles which
crowded around her in the form of garlands, wreaths, and swirls of cloth, of even in the form of a mundane
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matérialit¢ de I’apparence physique de I’héroine dont le corps est composé de formes
globuleuses (« ronde de partout »). La rondeur des formes de Boule de suif est réitéree
dans le cercle métaphorique des voyageurs dont celle-ci est entourée tout le temps.

Comme image, le dédoublement du cercle en termes antithétiques — prostituée /
bourgeois - est riche de nuances de sens et offre différentes interprétations. L unanimité
des acteurs du complot qui se tiennent les coudes s’articule sous le signe de la figure
circulaire. Dans 1’étau des classes dirigeantes, 1’héroine se trouve enserrée dans le cercle
social implacable. D’ou le pressentiment de 1’échec inévitable de la résistance’. Le
cercle, c’est aussi I'immuabilité de la ‘machine’ sociale, 1’immobilité de 1’ordre
patriarcal, I’inertie des normes et des rangs sociaux, la fixité de la condition sociale dans
laquelle Boule de suif est confinée.

La métaphore de la circonférence se lit nette dans le parallélisme, mainte fois analysé
par les chercheurs, entre le début et la cléture, tant au niveau du développement
événementiel qu’a celui de la mise en scéne. Si ’héroine entre dans I’intrigue dans
I’obscurité du petit matin, comme silhouette d’ombre, sans contour visible ni nom, il n’y
a rien de prometteur a 1’autre extrémité de son trajet non plus. Le récit se clot sur I’image
de Boule de suif, méprisée, solitaire — et elle 1’est méme plus qu’au début de son voyage
- dans le silence et I’obscurité de I’intérieur étroit de la diligence qui s’éloigne dans les
ténébres de la nuit normande. Comme si deux tableaux du spectacle nocturne s’organisent
dans un seul espace formant le cercle fermé du destin de Boule de suif, boucle bouclée
qui exclut I’issue des contraintes sociales. Malgré le mouvement de la diligence et la
distance parcourue, le trajet de celle-ci s’inscrit dans 1I’immobilité omniprésente : la
monotonie du paysage derriére la fenétre, I’enlisement de la voiture dans la neige et la

fermeture des espaces enneigés. C’est dans ces termes que s’articule 1’angoisse de

"tub" — that ubiquitous tool of feminine toiletry which in its convenient circularity made a symbolc
statement about the inscrutable self-contained nature of woman ». ( Ibid., p. 129)

9 Robert T. Denommé interpréte I’opposition entre Boule de suit résistante et I’unanimisme de la société
de la diligence comme expression imagée de 1’opposition entre I’individu et le dictat de la société par
laquelle le premier est exploité, soumis et détruit : « In Maupassant’s view, society, however organized,
tends to destroy ultimately the instinctive goodness and idealisme even in its most conscious adherents ».
Voir : DENOMME Robert T., « Maupassant’s Use of Unanimism in "Boule de suif* », in Revue de
['université d’Ottawa, n° 37, janvier-mars 1967, p. 164. Notons en passant que la vision du cercle comme
une figure étouffante métaphorique de 1’'unanimisme hostile de la société bourgeoise, une sorte de tenailles
dans lesquelles est pris ’individu, est brillamment mise en image par le cinéaste soviétique, Mikhail Romm,
dans le film Pyska. Nous aurons 1’occasion de revenir sur cette scéne dans 1’analyse du film.
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I’emprisonnement qui régne dans I’ceuvre de Maupassant qui, comme le constate Pierrot,
« développe constamment [...] une phobie trés intense de 1’immobilisation, une angoisse
sensible de la prison®® ». Rappelons que I’immobilisation, I’isolation, la prison font

partie de la thématique du piége chez Maupassant®.

La figure circulaire symbolique de
la prison se transcrit dans 1’enchainement des espaces clos ou 1’héroine se retrouve au
cours du voyage. Ainsi, I’encerclement s’impose comme une configuration essentielle de
I’espace et du déplacement dans l’espace. En plus, comme nous 1’avons montré, la
géométrie circulaire s’attache aussi a la métaphore visuelle du dispositif de domination et
de controle qui s’exerce entre autres par le biais de la surveillance omnisciente des
multiples yeux qui épient I’héroine & tout moment. L’image renvoie au type
d’organisation du modele panoptique du pouvoir.

A en juger d’aprés la succession des événements racontés, des espaces franchis, des
conditions climatiques décrites, ce n’est pas sous le signe du mouvement progressif, vers
I’avenir, mais plut6t dans la statique de circuit que I’enlise le temps narratif dans ce récit
de route. L’interaction temps-espace est thématisée et dramatisée par la mise en scéne du
blocus, de la fermeture de cercle. Comme si rien ne s’est passé depuis le départ de la
diligence a la derniere phase du trajet. Le r6le majeur de la figure circulaire se manifeste
dans la narration dés I’incipit, dans la mise en scéne de la ville entourée par ’armee
ennemie, image qui est aussi associee aux soldats frangais abattus. Comme 1’observe avec
justesse Forestier, «ces images de circularité sont porteuses de la mort » chez
Maupassant®?; on n’en sort pas vivant. Dans cet univers, oll I’héroine est ramenée au
point initial de son parcours, tous les éléments s’accordent pour suggeérer le bouclage du
destin de celle-ci, pour laisser entendre que la progression narrative est déniée et le temps
qui s’écoule n’avance pas. Maupassant nous livre une représentation pessimiste de la
temporalité ou 1’évolution progressiste n’a pas de place, semble-t-il. De la nait un fort

effet dramatique du tragique de la derniere scene.

80 piERROT Jean, « Espace et mouvement », in Flaubert et Maupassant. Ecrivains normands, BAILBE
Joseph-Marc et PIERROT Jean (éd.), op.cit., p. 169.

801 BESNARD-COURSODON Micheline, Etude thématique et structurale de I'eeuvre de Maupassant: le piége,
op.cit., p. 94.

802 FoReSTIER Louis, Boule de suif et La Maison Tellier de Guy de Maupassant, op.cit., p. 68 (souligné par
I’auteur).
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Par contre, tout n’est pas aussi simple chez Maupassant, et nous hésitons a résumer
notre interprétation du dénouement sur la configuration métaphorique du cercle sans
issue, et cela malgré ’accumulation de tant d’éléments que semblent suggérer une telle
image. Bien que 1’image soit peinte par la vision du monde « ameére jusqu’au désespoir »,
ce n’est pas pour autant qu’avec Maupassant, « ce diable d’homme on revient toujours au
point de départ ou, plus exactement, dans I’ambigiiité °® ». La lecture attentive du texte
permet d’y déceler des subtilités de sens qui laissent planer un doute sur la cléture.
Comme le note a juste titre Forestier, on ne peut tout de méme pas affirmer que rien n’a
changé dans la vie de Boule de suif. Effectivement, bien que celle-ci ne se soit point
déplacée dans son statut social, sa conscience et son esprit ont subi tout de méme une
transformation notable. Boule de suif perd sa naiveté, sa myopiec a 1’égard de ses
compatriotes en découvrant la laideur et ’hypocrisie de I’humanit¢®®. Elle acquit la
faculté de reconnaitre le mal sous les fausses apparences de la perfection et des attitudes
nobles, et la médiocrité et la facticité sous le vernis de la belle rhétorique de phrases bien
faites et de grandes formules patriotiques. Ce qui est plus important ce qu’elle perd ses
illusions de la liberté et du libre choix et arrive a comprendre que son corps ne lui
appartient pas. Ayant atteint a la maturité d’esprit, Boule de suif ne sera jamais la méme,
elle en sortira différente, ce dont témoigne son attitude dans la derniere scéne. Si Boule de
suif ne veut pas étre regardée, c’est qu’elle n’a plus besoin de voir son reflet dans le
regard de tous les autres qui lui servait auparavant de miroir pour construire son identité.
Ce voyage est un itinéraire identitaire dont il résulte 1’apparition d’une nouvelle identité,
différente, ce qui peut étre interprété comme la naissance d’un nouvel étre. Le parcours
d’Elisabeth Rousset devient celui d’une éducation, douloureuse, certes, mais peut-étre
nécessaire, processus pendant lequel celle-ci accéde a la connaissance sur les gens et les
rapports humains, sur elle-méme et sur le monde. C’est cette évolution de I’esprit et de la
conscience qui contient, bien qu’en germe, 1’idée du mouvement symbolique, tant au

niveau du personnage qu’a celui de la narration globale du récit. De la nait I’impression

803 DEL AISEMENT Gérard, Guy de Maupassant, le témoin, I’homme, le critique, t. 2, op.cit., p. 162 (nous
soulignons).

804 Cest dans ce sens, par rapport a son état d’esprit, qu’on peut parler de I’innocence de Boule de suif, fille
publique, au début de son trajet, alors que celle-ci arrivera, par la suite, a la connaissance du Bien et du
Mal, connaissance qui est le fruit défendu selon la Bible.
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du temps orienté dans un sens progressif, vers 1’avenir de 1’héroine, bien que cet avenir
soit en germe. Il y a la un effet de temporalité dissonante qui fait que la boucle
métaphorique du temps figé se croise avec 1’évolution interne qui progresse. Se crée ainsi
un déroulement d’incertitude : «on va, on vient, on revient d’un bord a I’autre de nos

certitudes, toujours incertaines®® ».

Le ‘site’ du corps par le regard socialisé

Analyser le role du regard dans ’itinéraire de I’héroine en tant qu’épreuve au féminin
présente un intérét particulier. Nous avons observé antérieurement certains aspects de la
fonction de vision qui sert a évaluer, juger et stigmatiser Boule de suif. C’est surtout par
le biais de la vue que le portrait de celle-ci est composé, ses actions et son comportement
notés, le paysage derriére la fenétre décrit. Si la diligence est une machine a se mouvoir
dans ce récit de route, elle est aussi une machine a voir®® dont I’intérieur sert d’une mise
en scene dans le théatre de regards qui se joue dans ce voyage. Or, pour saisir le sens
profond de I’art de regarder dans I’économie du récit, I’étude de la narration et de la
psychologie interne ne suffit pas; il est important de le considérer a travers le rapport avec
le hors-texte. Il sera donc question de la vocation sociale de I’art de regarder, en tant que
discours. C’est ici qu’apparait le rapport entre le regard et la spatialité.

Le ballet de regards qui dance autour de Boule de suif est un élément important du
spectacle. C’est 1’apparition méme de la fille dans la diligence, en plein public, qui vient
troubler la bonne marche de la société. Boule de suif transgresse les régles de la
bienséance et de la pudeur qui sont prescrites au comportement féminin, met a 1I’épreuve
I’autorité de I’ordre patriarcal et bouscule les limites de ce qui est permis pour la femme.
Ces trois vecteurs de transgression se déduisent des facettes du statut social de I’héroine.
Effectivement, le voyage de Boule de suif pose le probléme d’une triple altérite, car le
voyageur est avant tout une voyageuse, mais aussi une femme a vendre et une femme

solitaire. L’exhibition insolente se conjugue en termes de la visibilité : 1’exhibition du

805 DELAISEMENT Gérard, Guy de Maupassant, le témoin, [’homme, le critique, t. 2, op.cCit., p. 162.

806 Nous devons cette métaphore & Clément Chéroux. Voir : CHEROUX Clément, « VVues du train. Vision et
mobilité au XIX® siécle », in Etudes photographiques, n°1, novembre 1996. Nouvelles pratiques,
nouveaux sujets/La critique et ses modeles, journal numérisé, [En ligne] URL :
<http://etudesphotographiques.revues.org/101?lang=en# bodyftn2>
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monde du vice (toléré par la société comme mal nécessaire mais relégué dans I’ombre) en
plein grand monde, celle d’une demi-mondaine parmi les femmes du monde, et aussi
I’exhibition de soi, en tant que femme non accompagnée qui se lance seule dans
I’aventure d’un trajet, geste jugé indécent, car la femme est censée se soustraire aux
regards. La pertinence de cette interprétation reléve de la valeur socioculturelle du regard
comme pratique signifiante en Occident. Comme 1’observe Ginzburg, le regard est doté
de dimensions morale et érotique®’. Si la fonction particuliére de la vision en Occident
est originaire de la fin du XVI° siécle, le XIX® siécle en voit I’intrusion dans plusieurs
domaines de la vie socioculturelle, ce qui trouve 1’expression dans des ceuvres artistiques
de cette époque, littérature et peinture.

Georges Vigarello fournit, pour sa part, des données intéressantes sur le regard en
France au XIX® siécle, en tant que pratique et discours®®. On peut alors parler de la

« conquéte du regard®®

», ce qui tient a un tout nouveau réle qui est accordé désormais a
I’acte de regarder. De plus en plus libre et curieux a cette époque, le regard devient un
instrument d’évaluation sociale. Comme phénomene historiquement et socialement ancré,
ce processus est lié a la montée de 1’individualisme et de la mise en valeur du Moi.
Comme I’observe Bakhtine, il en résulte 1’apparition de nouvelles sphéres de conscience
dans la vie intime d’un homme privé, sphéres closes, invisibles, qui ne sont pas sujettes a
étre rendues publiques, étre divulguées aux yeux du monde, dont la sphére sexuelle et
d’autres, si bien que I’essence, sphere intérieure, et 1’apparence, sphére extérieure, se

810

trouvent séparées a I’intérieur de cette nouvelle conscience Si le XIX?® siécle francais

est « hanté par la crainte du spectacle®!!

», cela veut dire qu’on a la crainte de 1’exposition
de sa sphére en tant qu’homme privé, soit de sa vie intime et de soi, au regard d’autrui,
crainte de la transgression des régles de I’apparence et des normes de respectabilité

ostentatoire. Le regard se pose alors comme une nouvelle pratique socioculturelle a

87 GINzBURG Carlo, Myths, Emblems, Clues, op.cit. Comme I’observe Carlo Ginzburg, « eroticization of
sight [is] tied to such specific historical circumstances as the diffusion of the printing press and the
increased circulation of images » (Ibid., p. 93).

808 \/IGARELLO Georges, Les métamorphoses du gras : histoire de ['obésité du Moyen Age au XX° siécle,
Paris, Seuil, 2010.

89 |pid., p. 298.

810 BAKHTINE Mikhail, Esthétique et théorie du roman, op.cit., p. 283; BAKHTIN M. M., The Dialogic
Imagination. Four Essays, op.cit., p. 135-36.

811 CorBIN Alain, « Incertaines certitudes », in Romantisme, op.cit., p. 6.
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laquelle s’attache une fonction évaluative si bien qu’on peut parler du regard socialisé.
C’est pour cela que dans une ceuvre artistique issue du tournant du XIX°® siécle, la
pratique de regarder est de portée sociohistorique, et, en tant que telle, elle est loin d’étre
neutre.

I1 en résulte 1’évaluation chiffrée des contours corporels et de la corpulence physique
qui rime avec la valeur sociale du détenteur. Cette estimation spatial-social s’effectue par
les « regards [qui] different, arrétés pour la premiére fois dans le silence des échelles et
des tableaux®? ». C’est par le biais de ce regard « anatomique », posé sur la silhouette de
la personne regardée, que le statut social de I’individu en question Se recoupe avec ses
formes corporelles. Comme le montre Vigarello, I’aisance financiére et la souffrance
sociale ont, au XIX® siécle, leurs contours et degrés, leur poids et volume, leurs rondeurs,
courbes et lignes®*®. La matérialité du corps évalué par le regard en tant qu’objet spatial
devient un enjeu nouveau dans l’interrogation sur soi et sur autrui. La condition
corporelle — grosseur, non-grosseur ou bien minceur — et les contours — rondeurs
généreuses, courbes souples ou bien ligne svelte — ainsi que les chiffres associés au poids
deviennent un indice du statut social et du bien-étre financier. Le principe liant
I’identification sociale avec le corporel est a situer dans le cadre historique, car il
témoigne d’un fait socioculturel de 1’époque en question. Il en résulte que 1’ « identité »
sociale de la grosseur est assignée a 1’identité du bourgeois a qui 1’ovale ventral donne
I’air de stabilité financiére et de respectabilité®®. Ainsi, la signification du processus de
regarder implique I’interaction de deux vecteurs, la spatialite du corps et le regard, et
fonctionne autour du régime de positions binaires dont étre/paraitre. L’introduction de la
catégorie du genre a ’interface du regard évaluant la spatialité du cours permet de faire
ressortir une autre facette de la politique du regard comme instrument d’évaluation. |l
s’avere que I’estimation du modelage des contours et des volumes corporels se fait a cette
fin du siécle sur la base de critéres sexués. La rondeur et la grosseur sont jugées
acceptables et, dans certains cas, méme favorables pour 1I’homme. La grosseur

« s’apparente pour longtemps "a une stature corpulente ou muscle et gras se confondent".

812 \/IGARELLO Georges, Les métamorphoses du gras : histoire de [’obésité du Moyen Age au XX° siécle,
op.cit., p. 221

813 |bid. Sur ce sujet, voir surtout les pages suivantes : 173-193, 215-261.

84 1bid., p. 186.
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815, et donne I’air de stabilité financiére.

Elle fabrique un "maintien™, incarne un statut
Par contre, ’ampleur des formes et la gravité de la masse corporelle sont percues et
appréciées difféeremment pour les femmes. Si la femme grosse et grasse est pergue au
XIX® siecle comme laide et monstrueuse, c’est que le terme « minceur », en tant que
critére le plus important de la beauté féminine®®, définit la « normalité » féminine,
corporelle et sociale.

Drailleurs, la minceur féminine traverse les époques et n’est jamais contestée, d’apres
les données de Vigarello®'. Or, si la seconde moitié du XIX® siécle témoigne d’un

nouveau combat, plus intense, contre l’engraissement818

, ¢’est surtout le corps féminin qui
est visé par la campagne de 1’amincissement™. Instrument par excellence dans ’arsenal
des mesures de controle sur le corps féminin, le corset continue d’étre d’actualité pour
maintenir les lignes gracieuses de la silhouette idéale®®. En plus, propagée par les articles
dans la presse périodique et par la publicité, la campagne d’amincissement est désormais
centrée sur « amincir et rajeunir ». La géométrisation qualitative visuelle du corps féminin
fonctionne autour du régime de poles binaires gros/mince, deux modeles de formes et de
poids opposants. Ce régime implique aussi des mceurs, des modes de vie et des
sensibilités opposants, dont la grossiéreté populaire d’un c6té et le raffinement élitiste de
’autre, modéles qui sont corrélés avec les inégalités de statuts sociaux.

« Boule de suif » de Maupassant est 1’'un de ces textes ou convergent le regard et le
versant corporel en tant que vecteurs de la hiérarchie des pouvoirs. Ce n’est pas pour
autant que dans les scenes ou Boule de suif est observée, le narrateur emploie le pronom
«on»y» désignant les coups d’ceil des voyageurs en tant que regard collectif, les

représentants de presque toutes les couches de la société étant liés par intérét commun et

par les sentiments partagés envers 1’objet du regard qu’est la putain patriotique. L’acte de

81 |pid., p. 188.

81 |pid., p. 221,

817 Ipid., p. 297-298.

818 |pid., p. 215.

819 Ipid., p. 221. Ce n’est pas pour autant que la pratique du corset ne céde pas dans la deuxiéme moitié du
siécle, avec la production toujours croissante. Voir : VIGARELLO Georges, Histoire de la beauté. Le corps et
[’art d’embellir de la Renaissance a nos jours, op.cCit., p. 160-161.

820 Dans I’esthétique du corset, il se lit le sens du maintien et du contrdle sur le corps féminin, comme
I’observe Vigarello: «[...] esthétique figeant I’apparence féminine en décor, condamnant ses chairs a un
inévitable soutien ». (Ibid., p. 158).
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regarder comme pratique socialisée s’inscrit dans la fagon dont I’évaluation et
I’identification et 1’évaluation des formes physiques se fait par les personnages qui se
lorgnent. La valence des volumes corporels se fait estimer en passant par le filtre du
social et se rime avec le statut social et le pouvoir, processus dont on trouve tant

821 " Bien qu’elle ne soit pas la seule & passer par la grille

d’exemples dans la nouvelle
d’évaluation du regard, c’est Boule de suif qui se trouve au centre de I’ceillade. 1l est
symptomatique que les couches des lourds vétements d’hiver n’empéchent pas le regard
des passagers de suivre les contours anatomiques, les rondeurs et 1’épaisseur de ce corps
amplifié et sexualisé. Par contre, les formes de Mme Carré-Lamadon, « toute mignonne,
toute jolie, pelotonnée dans ses fourrures », se soustraient au regard d’autrui, mais ce
n’est pas son manteau qui la protége mais plutdt son statut social d’épouse bourgeoise,
femme dite honnéte, accompagnée de son époux dans ce voyage. Si on suit Corbin disant

que ce siécle est « hanté par la crainte du spectacle®”

», On peut comprendre que les
conséquences de ce spectacle d’exhibition de soi sont vécues difféeremment par les

femmes, ce qui est le cas de Boule de suif. En transgressant des assignations de sexe, des

81 On pense tout d’abord a Loiseau, marchand filou, représentant de la moyenne bourgeoisie, « de taille
exigué » et doté d’ «un ventre en ballon », qui occupe avec son épouse les meilleures places dans la
diligence. Personnage hybride, Loiseau incarne deux modéles du ventru a la fois, dont 1’un originaire du
début et I’autre de la fin du du XIX® siécle. D’un coté, dans I’image du ventru, amusant et gaillard, se
mélent la lourdeur et les habilités, la malice et ’entregent. Le portrait de Loiseau, grosseur sociable et
habile, « plein de ruses et de jovialité » (CN, I, p. 89), peut servir d’exemple illustrant le type social que
Vigarello décrit en termes suivants : « L’homme est bon conteur, bon convive, "égrillard" méme, jouant de
son air pataud et d’une pesanteur accentuée par les "voyages en diligence". Volubilité et débrouillardise
I’emportent, badinages, plaisanteries, maniéres encourageantes aussi, pour des grosseurs toujours
mesurées : débordement de chair et non obésité, empatement et non effondrement. Une aisance empesée
transposée en socialité ». Voir ;: VIGARELLO Georges, Les métamorphoses du gras, op.cit.,, p. 184. Mais
Loiseau, c’est est aussi un « fripon madré », grosseur qui a fait fortune; on observe dans son portrait
d’autres modalités du sens, originaires un autre modéle social, celui de la fin du siécle, qui donne une image
fort caricaturale et grotesque de 1’escroquer bourgeois obése dont le ventre incarne 1’abus de tout genre,
nourriture, argent et priviléges, mais aussi 1I’impuissance. Soit 1’image en groupe des nantis dont les
activités financiéres se conjuguent avec la constitution corporelle : « Tous avaient les mémes projets, étant
de complexion semblable. » (CN, I, p. 87). Tout aussi intéressant est le portrait collectif des notables,
dressant I’analogie avec les religieux obéses : « I'entassement des lourds vétements d'hiver faisait
ressembler tous ces corps a des curés obéses avec leurs longues soutanes » (CN, I, p. 87). Le gros et le gras
sont dotés ici de valence sociale. C’est ainsi que 1’image caricaturale vise un large spectre des privilégiés,
marchands, notables, hommes d’église. Comme I’observe Vigarello, la critique contre les religieux
« transpose en symbole 1’action contre les priviléges : abbés et curés, figurés en énormes corps boursouflés,
sont fermement appliqués pour étre "allégés de leur graisse sacrée" et de leurs avoirs "volés" ». Voir :
VIGARELLO Georges, Les métamorphoses du gras, op.cit., p. 151.

822 CorBIN Alain, « Incertaines certitudes », in Romantisme, op.cit., p.6.
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convenances et des regles prescrites au comportement féminin, la femme s’ouvre au
regard public en passant ainsi au statut de fille publique.

L’introduction de la catégorie du genre permet d’observer la fagon dont la hiérarchie
des pouvoirs se conjugue dans la nouvelle en termes du profil corporel, differemment
pour hommes et femmes. La description des formes de Boule de suif est exercée par le
regard socialisé qui évalue et juge en passant par le filtre du statut social. Emerge ainsi un
spectacle de la matiére humaine composée de toutes les démesures possibles, contours,
lignes, formes, densité, point par point, trop de rondeurs et de poids, surabondance du
gros et du gras. Le profil corporel rime avec celui de la personnalité, I’excés de la chair
étant repris dans I’excés d’humeur. A travers la fagon dont cette masse volumineuse est
esquissée apparait un corps affreux, image qui est d’ailleurs retenue dans le sobriquet de
la prostituée. Dans 1’acception « graisse humaine », le mot «suif » a une connotation

péjorative, comme le dit Le Petit Robert®>.

Fait intéressant & noter, I’image de Boule de
suif s’articule par le biais de I’interaction de vecteurs antithétiques. La démesure de la
matiere corporelle va de pair avec la petitesse du statut social de I’héroine. En plus, par
son rble socio-sexuel, celle-ci est située dans une infériorité double, celle due a son
appartenance de sexe et de classe : femme par rapport a I’homme, prostituée par rapport a
la femme honnéte.

Reste pourtant cette ambigiiit¢ majeure du regard, ce regard propre a I'univers de
Maupassant, avec son jeu sur les apparences et les faux-semblants, avec le brouillage des
symétries vraies et fausses, de la réalité et de I’illusion. En effet, I’image de Boule de suif
produit une impression trés étrange : « elle restait cependant appétissante et courue, tant
sa fraicheur faisait plaisir a voir », avec ses « yeux noirs magnifiques, ombragés de
grands cils épais qui mettaient une ombre dedans », et cette « bouche charmante, étroite,
humide pour le baiser » (I, 91). Description de la beauté anomale en somme, dont les
détails — « le plaisir a voir », « magnifiques » et « charmante » — entrent en discordance
avec des marqueurs dessinant la chair comme monstrueusement grosse et grasse. Le
lecteur contemporain de Maupassant est incité a réfléchir pour trouver comment aligner le

sens de ladite beauté, « célebre par son embonpoint précoce », sur I’acception du terme

83 Rev-DEBOVE Josette et REY Alain (éd.), Le Nouveau Petit Robert. Dictionnaire alphabétique et
analogique de la langue francaise. Nouvelle édition du Petit Robert, Paris, Le Robert, 2008, p. 2456.



245

« embonpoint » qui comprend en 1884, d’apreés le Dictionnaire de 1’Académie frangaise,
«une personne grasse®®* », comment réconcilier les détails antithétiques de cette
description, comment en déduire le sens. Mais la tdche s’annonce méme plus compliquée
a cause des rapports complexes entre le portrait de 1’héroine et ceux d’autres personnages,
ce qui crée I’effet d’ironie. Les formes rondes de Boule de suif sont relayées par le
«ventre en ballon » de Loiseau et, par opposition, par le nom ‘géométrique’ de 1’épouse
du manufacturier, Mme Carré-Lamadon®®, et par la silhouette « excessivement mince »
de D’officier prussien. L’antithé¢se Boule de suif - Mme Loiseau revient plus tard dans le
récit, notamment dans la description de la scéne nocturne épiée par Loiseau par le trou de
la serrure. Les formes de la prostituée, qui parait « plus repléte encore sous un peignoir de
cachemire bleu, bordé de dentelles blanches », et ’excitation du manufacturier suscitée
par I’observation des « mysteres du corridor », sont contrebalancées par 1’évocation du
corps de Mme Louiseau dans le lit conjugal : « Loiseau [...] souleva le drap sous lequel
gisait la dure carcasse de sa compagne ». Formant une opposition binaire, 1’état
d’agitation de Loiseau, « trés allumé » par les rondeurs de Boule de suif, se heurte a la
froideur morne et séche de son épouse, signalé par le verbe « gisait®® ».

Si Boule de suif est d’emblée identifiée comme différente d’apres son physique par
rapport a tous les autres passagers, c’est que le regard socialisé impose ici une conformité
avec la norme, corporelle et spatiale. Les critéres de la norme étant définis par 1’ordre
social, la communauté de la diligence est classifiée et hiérarchisée en termes spatiaux,
tant au niveau de 1’organisation de 1’intérieur qu’a celui des corps humains. Nous avons
observé plus haut la facon dont 1’espace de la diligence, en tant qu’espace public, est
quadrillé en « cellules » sociales. Celle ou Boule de suif est reléguée se trouve a 1’écart
des autres, que ce soit par rapport aux notables, aux dames honnétes ou bien aux couples
mariés. Le corps de la prostituée étant un corps sexué, I’angoisse de la collectivite de la
diligence est provoquée par 1’exposition, au regard de tous, de la sphere de ’intimité, du

deésir, de la sexualite, surtout celle hors mariage, toutes ces pratiques qui, étant censés étre

824 \/IGARELLO Georges, Les métamorphoses du gras, op.cit., p. 222.

825 Nous devons cette observation & Mary Donaldson-Evans , « The Decline et Fall of Elisabeth Rousset.
Text et Context in Maupassant’s "Boule de suif" », in Australian Journal of French Studies, vol. 18, n° 1,
1981, op.cit., p.22.

826 Comme le note Mary Donaldson-Evans, la scéne fait penser & un proverbe dont le sens est formé par
I’antithése : « Faute de mieux on couche avec sa femme » (Ibid., p. 20).
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invisibles, prennent corps et contours en pleine société, dans le corps volumineux et hors
normes de Boule de suif. Si la protrusion disproportionnelle de ce corps feminin
déclenche les sentiments de jalousie et de frustration du désir inassouvi dans le lit
conjugal, c’est qu’il perturbe la conception patriarcale du désir et de la jouissance
contenus, « conception étrangement punitive et restrictive®*’ » en cette fin de siécle. En
termes d’espace et de regard, la présence de la chair féminine débordante, chair sexuée
par définition, brouille les frontiéres entre I’espace public et le privé et menace la
respectabilité des apparences.

Le regard indiscret des voyageurs ne se limite pas au travail d’observation et
d’évaluation des contours visibles de Boule de suif. La fagcon dont la description de celle-
ci est formulée suggere les détails friands de la chair qui est dissimulée par 1’habit d’hiver
(« ronde de partout », « une gorge énorme qui saillait sous sa robe », « qui mettaient une
ombre dedans »). Le regard dénudant, le caché fantasmé, I’allusion du dessous et du
dedans, toutes ces références a 1’anatomie cachée et convoitée se manifestent surtout dans
la scéne nocturne a I’auberge, dans laquelle Boule de suif en peignoir est observée par le
regard de Loiseau : « Boule de suif qui paraissait plus repléte encore sous un peignoir de
cachemire bleu, bordé de dentelles blanches. » (I, 102 )®%¢,

L’intérét des sceénes d’observation insatiable tient a ce qu’elles s’inscrivent sous
I’ordre du comique. On a affaire ici au procédé que Bakhtine appelle « "anatomie
carnavalesque” : 1’énumération des parties du corps disloqué®™ ». Mettant en piéces la
chair de la prostituée, le théatre de regards est loin d’étre un ensemble de details narratifs
ou de vecteurs du processus psychologique. En revanche, il posséde le sens discursif qui
se situe dans le temps et ’espace historique et releve de la culture sociale de 1’époque.
On assiste ici a I’expression artistique de cette nouvelle fonction, inédite, du mécanisme
du regard, pratique qui est soumise aux lois socio-historiques et est liée entre autres au
changement de [I’esthétique collective du corps, dont relévent la campagne de
I’amincissement et les loisirs, surtout les bains de mer. L’introduction de la catégorie du

genre permet de faire ressortir plus de nuances dans la pratique de standards normalisant

827 GAUTHIER Marie-Véronique, « Sociétés chantantes et grivoiserie au XIX® siécle », in Romantisme.
Amours et société, vol. 20, n°68, 1990, p. 81.

828 Nous soulignons.

829 BAKHTINE Mikhail M., La Poétique de Dostoievski, op.cit., p. 217.
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les silhouettes masculin et féminin, dont le dernier est objet des normes collectives
rigoureuses et assujetti par le premier. Les tenues féminines plus révélatrices, les corps
plus exposés vont de pair avec le regard masculin qui apercoit davantage de détails
corporels féminins, autrement cachés sous les vétements ou bien serrés par le corset,
«accompagnant un vaste basculement de culture conduisant a notre monde
contemporain », comme le note Vigarello®®.

On peut constater que le spectacle de coups d’ceil qui se joue dans la nouvelle
s’articule en termes de [’interaction du visuel et du spatial, du regard et de la géométrie
métaphorique des corps et des espaces. La structure de cet univers fonctionne autour du
régime binaire de la dichotomie spatiale et celle de valeurs sociales normatives. Il s’y
inscrit le discours hégémonique de penser la division sociale et sexuée des espaces et des
corps, processus qui s’effectue par le biais du regard évaluatif. L’interaction du spatial, du
visuel et du social bat son plein dans la scéne de dénouement de la nouvelle ou d’autres
¢léments de la sphére sensorielle entrent en jeu, ce qui est caractéristique de 1’image
maupassantienne, comme nous 1’avons observé plus haut. L’analyse de la cloture de

« Boule de suif » constitue 1’objectif de notre propos dans les pages suivantes.

4. La bande sonore du spectacle littéraire : ouverture cacophonique de la cl6ture

La sphére de cing sens est fortement impliquée dans la production de la signification
de I’'image chez Maupassant. Il en va de méme de la scéne finale ou le role du visuel et
de T’auditif est particulierement révélateur. Bien plus, c’est ici que 1’amalgame des
contraires de I’axe verticale atteint a son apogée, que ce soit le brouillement des ondes
sonores, des perceptions optiques ou bien le mélange des genres narratifs. Nous allons
examiner ici-bas la poétique artistique de la scéne et la facon dont elle devient

I’expression de la poétique sociale.

830 \/IGARELLO Georges, Les Métamorphoses du gras, op.cit., p. 222.
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Pathos miné : la sainte mort, le régal du palais et la pénombre

Nous voici a ce moment de forte intensité ou Boule de suif se rend compte qu’elle fut
utilisée et sacrifiée par les « gredins honnétes ». Curieusement, a ce point culminant, celui
de la mort morale, les pensées de Boule de suif, aussi étranglée d’exaspération soit-elle,
s’acheminent vers le contenu de son grand panier a provisions, 1’héroine savourant
mentalement toutes ces « bonnes choses [...], ses deux poulets luisants de gelée, [...] ses
patés, [...] ses poires, [...] ses quatre bouteilles de bordeaux » (I, 119-120). C’est
notamment ce souvenir gourmand détaillant les délices culinaires qui réanime 1’héroine,
aussi meurtrie qu’elle soit. Et c’est ce fantasme qui la fait pleurer elle, comme un enfant.

S’attache a cette image une configuration descendante de la verticalité : du haut
dramatisme de la mort symbolique qui est censé couronner le parcours héroique vers le
pble bas ou se situe la banalité des délices culinaires, de la gloutonnerie et des premiers
instincts humains. C’est un point parmi d’autres qui suscitent notre réticence a 1’égard de
I’interprétation proposée par Berta qui voit dans la derniére scéne du récit « la nouvelle
naissance [de] la candidate & la sainteté durant son jeune forcé dans la diligence®! ». La
signification de la scéne parait plus complexe qu’implique 1’épique de I’étape finale
résumant le chemin de croix. C’est par son aspect particulier que le parcours de 1’héroine
résiste a étre situé sous le signe du grave et du sérieux du pathos religieux élevé. En
revanche, 1’image est ‘contaminée’ par de nombreux éléments de valeur discursive qui
minent le discours religieux hautain et grave. Dans 1’ensemble, la scéne possede une
densité formidable et une forte ambivalence. On se demande d’abord si 1’¢lan du tragique
de la sainte mort est compatible avec la descente au niveau de la mangeaille. Et la
transcendance sublime de 1’étre avec la bassesse du premier instinct humain ?

Si on assiste au climax du parcours d’une sainte, sous une forme de mort symbolique,
on se demande comment réconcilier le discours religieux, haut, grave, autoritaire,
affirmant 1’ascension a la sainteté et la transcendance, discours impliquant une tradition
héroisant et un style pathétique, avec le champ du corporel, de 1’abaissement, champ dont

relevent les thémes de la gourmandise et de la sexualité en tant que péchés capitaux. Pour

81 BERTA Michel, « Sainte Elizabeth Rousset dite Boule de Suif », in Excavatio, vol. X1, 1999, op.cit.,
p. 128.
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ce qui est de la nourriture, on peut certes objecter en se référant au symbolisme du
dernier repas du Christ, la veille de sa crucifixion. Par contre, on a du mal a établir la
paralléle entre les délices culinaires, fantasmés par Boule de suif, et le menu plutot

austére du célébre repas de Jésus avec ses douze disciples®®

. D’aprés Durand, les images
alimentaires et digestives sont placées par 1’imaginaire humain sous le signe du régime
nocturne qui se subdivise « en dominantes digestive et cyclique, la premiére subsumant
les techniques du contenant et de I'habitat, les valeurs alimentaires et digestives, la
sociologie matriarcale et nourriciére®® ». Notons dans cette citation les termes « valeurs
alimentaires et digestives »,  «sociologie nourriciere ». Le recours a la pensée
bakhtinienne offre plus de moyens d’interprétation pour éclairer ces termes en vue de la
scéne analysée. Comme 1’observe Bakhtine, les images littéraires présentant des moments
d’excés alimentaires, ceux de I’abondance et de la digestion, se situent sous le signe du
rite de carnaval®“. De telles images entrainent la familiarisation et le rabaissement du
sublime, le comique du personnage et de toute la situation dans laquelle celui-ci se trouve.
Liée a la culture joyeuse du carnaval et du populaire est le concept du corps grotesque
avec ses fonctions du « bas » matériel et corporel, fonctions qui gravitent autour du ventre
. « le manger et le boire sont une des manifestations les plus importantes de la vie du
corps grotesque®® ». Si les formes narratives de tradition sérieuse - épique, mythique,
biblique et tragique,- sont associées avec le pdle élevé de la verticalité cognitive, le corps
grotesque avec ses anatomies, ses plaisirs corporels, ses excés digestifs, gravite vers le
pdle inverse, celui du bas du profane et de la culture populaire®®. Dans la perspective
bakhtinienne, le carnaval en tant que paradigme offre une coexistence de 1’officiel et du

populaire subversif, du religieux et du profane, du sérieux et du comique, du grave et du

82 Notons que la Bible donne peu de précisions sur le menu de la Céne; & part du pain et du vin, rien
d’autre n’y est évoqué. C’est plus tard, au cours des si¢cles suivants que des plats comme du poisson, du
porc et de I'agneau vont apparaitre sur les tableaux de peintres, comme le notent Brian Wansink et Craig
Wansink dans leur réflexion sur le changement des habitudes alimentaires. Voir : WANSINK Brian and
WANSINK Craig S., « The largest Last Supper: depictions of food portions and plate size increased over the
millennium », in International Journal of Obesity, n° 34, May 2010, p. 943-944.

83 DURAND Gilbert, Les structures anthropologiques de I'imaginaire, op.Cit., p. 59.

84 BAKHTINE Mikhail, La Poétique de Dostoievski, op.cit., p. 181.

85 BAKHTINE Mikhail, L’Oeuvre de Frangois Rabelais et la culture populaire au Moyen Age et sous la
Renaissance, trad. Andrée ROBEL, Paris, Editions Gallimard, « Bibliothéque des idées », 1970, p. 280.
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rire, du haut et du bas. Etant donné le rdle des motifs mythiques dans le texte de
Maupassant et la subversion et le brouillage des p6les opposés comme stratégie narrative,
le carnaval s’avére pertinent comme une construction interprétative.

Dans I’épisode concerné, ce principe de bipartition trouve son illustration au niveau
de la perception visuelle, s’ordonnant sur 1’axe binaire lumiére/noirceur. C’est dans les
téncbres dont D’intérieur et D’extérieur de la diligence sont envahis que s’effectue
I’¢lévation spirituelle de Boule de suif, candidate présumée a la sainteté. Mais, d’aprés
Durand, la pratique d’¢lévation et de transcendance spirituelle qui comprend a la fois le
rituel de purification, est placée par I’imaginaire occidental sous le symbolisme du
lumineux du régime diurne. En revanche, chez Maupassant, aucun rayon de lumiére
n’apparait dans 1’obscurité du moment ou se produit la chute morale et émotionnelle de
Boule de suif. Sauf une toute petite lueur d’étincelles, a peine perceptible et plutot
moqueuse, projetée par d’étranges étoiles qui brillent sous la forme des parcelles de jaune
d’ceuf tombant sur la vaste barbe de Cornudet. Compte tenu de I’antithése du
symbolisme archétypique lumineux-nocturne on se demande si la pénombre est
conciliable avec la posture d’élévation, et si la noirceur est propice pour revétir la putain
souffrante du vétement de la sainte et de la parer de la céleste auréole de la martyre.

Etant donné I’interaction des motifs bibliques et des figures spatiales dans la
nouvelle, il convient a ce point de revernir au motif de sept péchés capitaux dont nous
avons parlé plus haut. On se demande si cette thématique a joué un certain role dans le
fait que I’allusion au texte de Maupassant apparait dans le film Seven, tourné par David
Fincher, cinéaste américain, en 1996. La nouvelle s’y manifeste de facon oblique, par
I’intermédiaire de I’adaptation soviétique de la nouvelle, Pyska®*’. Ce qui intrigue ici
c’est sans doute 1’absence de lien apparent entre le thriller américain et 1’affiche du
classique du cinéma muet soviétique qui refait surface dans le cinéma hollywoodien, six

décennies apres sa sortie en Union Soviétique. Parmi tant de points de convergences entre

87 a paralléle entre deux films, Pyska et Seven, mérite d’étre examinée de plus prés et fait objet de nos
recherches en cours. Sans aller plus loin, voici quelques bréves remarques sur ce point. Dans Seven, le tueur
psychopathe (interprété par Kevin Spacey) s’inspire notamment de sept péchés capitaux pour commettre,
I’un aprés 1’autre, sept horribles meurtres sadiques. Curieusement, on y retrouve l’affiche du film
soviétique, Pyska, datée de 1934, qui décore un mur du salon dans I’appartement du jeune couple, un
détective ambitieux (Brad Pitt), I’'un des chargés de 1’enquéte, et sa jolie et fréle épouse (interprétée par
Gwyneth Paltrow).
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la nouvelle de Maupassant (a travers I’affiche du film de Romm) et le long-métrage
américain, notons 1’opposition manichéenne Bien-Mal, dans le sens chrétien, et la
dégradation et le renversement des valeurs dans la société au tournant du siécle. Il est trés
significatif que ce dernier point revienne entre autres dans le générique final sous forme
de configuration spatiale. Les titres du générique défilent dans le sens inverse, notamment
du haut vers le bas; le film se termine ainsi sur la notion du renversement des valeurs dont
le sens symbolique s’inscrit dans les péles opposés de 'axe vertical®®. Le role du
symbolisme biblique, I’inscription de la géométrie verticale imaginaire, le renversement
et le brouillage des frontiéres entre les pdles antithétiques du vertical, ce ne sont que
quelques points de convergences parmi bien d’autres qui se manifestent entre la nouvelle
de Maupassant et le film de Fincher en fournissant des arguments supplémentaires a
I’appui de notre hypothése sur le role des figures spatiales cognitives dans « Boule de
suif ».

Porteur d’une extréme confusion, au niveau spatial autant que visuel, le sens de
I’extrait analysé se complique bien plus au niveau des parameétres acoustiques. C’est
surtout grace a I’intervention des ondes sonores que le dénouement de la nouvelle veut
dire tant d’autres choses et se compose en un spectacle hautement ambivalent. C’est ce

que nous examinons dans les prochaines pages.

L espace et le son : la topographie perturbée et le désordre auditif

Au niveau du sens, la densité de I’espace dans la nouvelle se construit également par
I’interaction des ondes sonores dont la nature est antithétique. Loin d’étre homogene et
stable, le portrait audible de la grosse fille elle-méme est composé des ondes adverses de
son parler, vacillant du bruit fort au mutisme. Un méme procédé s’observe dans 1’espace
auditif ou se situe 1I’héroine et qui est animé tantot de la rhétorique élevée tantot du

chuchotement conspirateur de ses compatriotes. Cela se reprend par les accessoires

838 e générique final est accompagné de "The Hearts Filthy Lesson", chanson de David Bowie (album 1.
Outside), ce qui est trés significatif au niveau des associations entre la nouvelle de Maupassant et le film de
Fincher, vu les motivations de Bowie pour cet album. Voir sur ce point I’entretien accordé par ’artiste a
Stefan Chirazi, en 1999: Soma Magazine, vol. 13, iss. 8, 2000, [En ligne] URL:
<http://www.bowiewonderworld.com/press/00/00soma.htm>
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visuels de I’image de 1’héroine. Boule de suif, montée dans la diligence comme une
ombre, un sujet effacé, ne tient point de place dans la société de la diligence. On ignore le
nom et le prénom de cet étre inconnu, muet et énigmatique, dont 1’identité lui est déniée.
Or, c’est elle dont on parle sans cesse quand elle est absente et a qui 1’on songe et
fantasme en sa présence. C’est surtout dans les toutes derniéres lignes du texte que le
conflit des ondes acoustiques atteint son apogeée.

Regardons de plus pres ces lignes décrivant le moment ou Cornudet se met a siffler
I’air de La Marseillaise. Ce qui nous intéresse ici ¢’est la dimension sonore de 1’épisode
qui est structuré selon une géométrie dualiste. Le silence lourd qui s’installe dans la
diligence est perturbé par les sanglots de la fille inconsolable et par les couplets du chant
républicain. Le passage en question est tellement intéressant qu’il mérite d’étre cité en

entier :

Mais la comtesse s'en apercut et prévint son mari d'un signe. 1l haussa les épaules comme
pour dire: « Que voulez-vous? ce n'est pas ma faute. » Mme Loiseau eut un rire muet de
triomphe, et murmura: « Elle pleure sa honte. » Les deux bonnes sceurs s'étaient remises
a prier, apres avoir roulé dans un papier le reste de leur saucisson. Alors Cornudet, qui
digérait ses oeufs, étendit ses longues jambes sous la banquette d'en face, se renversa,
croisa ses bras, sourit comme un homme qui vient de trouver une bonne farce, et se mit a
siffloter La Marseillaise. Toutes les figures se rembrunirent. Le chant populaire,
assurément, ne plaisait point a ses voisins. lls  devinrent nerveux, agacés, et avaient
I'air préts a hurler comme des chiens qui entendent un  orgue de barbarie. 1l s'en
apercut, ne s'arréta plus. Parfois méme il fredonnait les paroles:

Amour sacré de la patrie,

Conduis, soutiens, nos bras vengeurs,
Liberté, liberté chérie,

Combats avec tes défenseurs

On fuyait plus vite, la neige étant plus dure; et jusqu'a Dieppe, pendant les longues heures
mornes du voyage, a travers les cahots du chemin, par la nuit tombante, puis dans
I'obscurité profonde de la voiture, il continua, avec une obstination féroce, son sifflement
vengeur et monotone, contraignant les esprits las et exaspérés a suivre le chant d'un bout a
l'autre, a se rappeler chaque parole qu'ils appliquaient sur chaque mesure. Boule de suif
pleurait toujours; et parfois un sanglot, qu'elle n'avait pu retenir, passait, entre deux
couplets, dans les ténébres (I, 121).

L’effet d’étrangeté de la scéne se manifeste entre autres a travers la fagon dont la
solitude de I’héroine est mise en évidence au niveau sensoriel, perception spatiale,

visuelle et auditive. Boule de suif est seule, vraiment seule dans 1’espace sombre de cette
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diligence pleine de monde, au milieu de ces gens. Ceux-ci sont d’ailleurs tous séparés,
isolés, les uns des autres dans I’obscurité aveuglante. Effectivement, si 1’on observe
jusqu’au dénouement I’emploi constant de « on » collectif, anonyme, c’est que le groupe
est soudé en complice par le sentiment d’appartenance commune permettant de surmonter
les distinctions de rang, de richesses et de classe, en face de Boule de suif, représentante
du camp antagoniste. Une fois le laissez-passer obtenu, le front uni des comploteurs se
disjoint. Dissociés 1’un de 1’autre a cette heure de repas crépusculaire, ceux-ci avalent leur
collation, chaque couple ayant la sienne, dans sa petite parcelle d’espace. Et le silence de
la nuit normande résonne en unisson avec 1’isolation des gens. Les gestes étant a peine
discernables, c’est plutot par les bruits que 1’intérieur de la diligence est rempli, par un
étrange mélange de sons.

En examinant le passage concerné par le prisme des concepts bakhtiniens de
I’hétéroglossie, du dialogisme et du carnaval, on y observe une couche de sens qui va a
I’encontre du sens explicite, suggéré, semble-t-il, par le développement événementiel.
Nous montrerons ensuite quelques-uns des moyens par lesquels le projet de la remise en
place de I’ordre hiérarchique est miné, infirmé.

On remarque premiérement la diversité des effets sonores dont est composee
I’audibilité de 1’espace intérieur résonnant en contraste presque diabolique avec le silence
de la profonde nuit entourant la diligence. Le sourire de Cornudet et I’air de La
Marseillaise, « chant populaire », sifflé par celui-ci sont dotés de valeur discursive, a la
mesure de jouer un role d’accessoire essentiel du rire populaire qu’est le carnaval. Il est
intéressant de noter qu’en tant que morceau musical, les couplets de La Marseillaise
viennent remplir une lacune qu’a laissée la soirée festive organisée par les notables a la
veille, en occasion de leur libération. Dans I’atmosphére joyeuse de la liesse générale
tournant en véritable orgie, Loiseau déplore tant le manque d’accompagnement musical:
« C'est malheureux de ne pas avoir de piano parce qu'on pourrait pincer un quadrille » (I,
116). Le décalage s’observe ici au niveau du genre narratif. Si on lit la scéne a travers le
prisme hagiographique, et en dressant I’analogic entre le trajet hagiographique et
I’épopée, appartenant les deux a la catégorie générique a caractére haut, sérieux, grave,
I’héroine est censée étre consacrée, venérée et celébrée par un chant élevé et élogieux

pour son parcours sacrificiel (chemin de croix) et I’exploit héroique accompli pour le bien
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de la nation. Pourtant, la grandeur, la statique et le figé de ces deux chants n’a pas de
place dans la scéne. En revanche, ¢’est une musique d’un autre type, qui y résonne ici,
celle de La Marseillaise, chant populaire, dont les ondes sonores viennent perturber
I’espace intérieur de la diligence et le sens du dénouement.

En plus, le décalage se crée ici entre deux poles distanciés auxquels on peut situer les
couplets de La Marseillaise, d’un c6té, et la narration aboutissant (ou plutot faisant
semblant d’aboutir) au triomphe des nantis victorieux, de 1’autre. Curieusement, ce n’est
pas un hymne solennel et grave mais un chant révolutionnaire qui vient accompagner la
restauration narrative de 1’ordre autoritaire. La derniére scene de I’intrigue se situe, une
fois encore, dans le renversement du sens de deux pdles de 1’axe vertical métaphorique et
aussi dans I’ambivalence, mais cette fois-ci d’apreés la bipartition des genres musicaux.

Il s’introduit dans le dessin sonore un autre élément - oh combien audible !- celui de
la voix de Boule de suif et dont la forme d’expression est singuliére. Bien que privée
d’expression verbale, la grosse fille ne reste pas cantonnée au mutisme cette fois-ci.
Celle-ci réclame sa liberté d’expression sous la forme des sanglots qui résonnent fort
jusqu’au fond de la voiture en traduisant ses souffrances, ses grondements de colere, ses
bégaiements et, ce qui est important, en se faisant entendre de ses voisins, gredins
honnétes.

Au niveau auditif, on assiste ici a un véritable « orgue de barbarie », comme le dit la
voix narratrice, ou deux poles de verticalité se rencontrent, se heurtent, s’embrouillent.
Réduites au silence au début du voyage, les deux voix marginales, celles de Cornudet et
de Boule de suif, I’emportent, cette fois-ci, sur le discours monologique des autorités,
chaque voix a sa facon. Leurs adversaires sont privés de leur rhétorique habituelle. Le
comte et la comtesse communiquent par des gestes; la voix acerbe de 1’acariatre Mme
Loiseau est réduite au murmure, son « rire de triomphe » étant « muet »; le marmottement
machinal des deux bonnes sceurs qui se remettent a prier est inintelligible, & peine
discernable. Ce ne sont que deux voix, celles de Boule de suif et de Cornudet, qui
dominent I’intérieur de la diligence et dépassent méme « l'obscurité profonde de la
voiture » en retentissant « dans les ténébres » de « la nuit tombante » des lieux traversés.
Ces voix auxquelles répond le hurlement — silencieux! — bestial de ces étres

déshumanisés qui «avaient l'air préts a hurler comme des chiens » (I, 120). Et, chose
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bizarre, Boule de suif et Cornudet sont, cette fois-ci, identifiés tous les deux, elle par son
sobriquet et lui par son nom, alors que tous les autres sont réduits, eux, a la masse non
nommée, par I’emploi des mots «figures» et «ils»: «Toutes les figures se
rembrunirent » ; « lls devinrent nerveux, agacés » (I, 120).

L’interrogation de 1’épisode en question par la lentille bakhtinienne fait apparaitre la
dimension plurivocale de 1’espace auditif. Nous avons observé un jeu dialogique des
formes d’expression, des genres narratifs divers qui servent de médiation pour les voix et
les registres sociaux. La musique cacophonique qui y résonne n’agit pas en solitaire, elle
s’ajoute a d’autres éléments de nature saccadée, tant temporels que spatiaux : « on fuyait
plus vite », «a travers du cahot du chemin». La course nerveuse de la voiture
s’accompagne de 1’étrange partition de deux voix marginales dont les sanglots de la
prostituée et les couplets de La Marseillaise, tantdt fredonnés tantdt sifflés par le
démocrate-fanfaron désossé. Bien que ces deux voix humaines dominent 1’espace cette
fois-ci, elles demeurent tout de méme dissonantes, 1’une par rapport a 1’autre. Ainsi,
Donaldson-Evans souligne le versant amer de I’ironie dans les paroles de La Marseillaise
et qui provient « from the mental image which they inevitably bring to mind, that of the
figure of "La Liberté", a woman dressed in Roman garb which was popularized by
nineteen-century artists®* ».

Notons que ladite figure de Liberté est ciblée ici par les couplets précis de La
Marseillaise qui ne sont pas choisis par hasard : « Liberté, liberté chérie, combats avec tes
défenseurs ». En y regardant de plus prées, on peut noter 1’effet d’ironie qui se produit
dans la scene a travers I’interaction de plusieurs modalités du sens. C’est d’abord le fait
que dans I’image de Boule de suif, en tant que liberté de mceurs incarnée, se joignent
deux maux démocratiques, la liberté et la prostitution, comme cela est percu par les

classes dirigeantes®®.

La libération du deésir et de la jouissance, c’est ce que fait
déclencher I’apparition de Boule de suif en pleine société de la diligence et ce dont elle,

cette société, répugne a parler et dont elle a peur. D’un autre coté, la liberté, celle de

89 DONALDSON-EVANS Mary, «The Decline and Fall of Elisabeth Rousset: Text and Context in
Maupassant's Boule de suif », in Australian Journal of French Studies, vol. XVIII, n°1, op.cit., p. 33.

80 Comme le rappelle Mary Donaldson-Evans (Ibid.), la notion de la prostituée en tant que Liberté apparatt,
chez Maupassant, explicitement dans « La Maison Tellier » ou ’'une des pensionnaires de la maison close
est déguisée « en Liberté avec une ceinture tricolore ». Voir : MAUPASSANT Guy de, CN, Il, op.cit., p. 33.
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disposer de son propre corps, c’est ce dont Boule de suif fut privée par ses compatriotes.
C’est aussi le fait que I’acte sacrificiel sera commis pour la liberté personnelle et les
intéréts égoistes de ceux-ci et non pas pour la cause de la victoire nationale. Et
finalement, La Marseillaise, en tant qu’hymne républicain, ne va guére a 1’unisson avec
les convictions bonapartistes de Boule de suif, tout autant que 1’air victorieux du chant ne
s’accorde guére avec 1’état de détresse dans lequel celle-ci est plongée.

L’ironie est aussi dans les termes antinomiques décrivant 1’attitude des grands —
« silence » et « hurlement » - dans I’espace qui, autrement silencieux, est dominé par les
fortes ondes auditives des sanglots de la fille et des airs de La Marseillaise. Les passagers
« avaient l'air préts a hurler comme des chiens », ce que leur silence, dicté par les regles
de respectabilité, n’arrive pas a dissimuler. Cette image peut servir d’illustration de
I’observation faite par Corbin sur ce siécle qui est « hanté par la crainte du spectacle, de
I’audition, de 1I’odeur du vice® ».

Ces élements étant pris ensemble, le spectacle de la diligence en pleine course fait
penser a la galopade débridée du chariot de carnaval. Situés au deca de 1’espace narratif et
des subtilités poétiques de la langue, tous ces bruits ainsi que le sourire du démocrate
lache peuvent étre traités, en suivant I’approche critique de Hamon, comme des décharges
physiologiques®? qui, ajoutons-nous, font partie du champ du carnavalesque. Tous ces
modulations auditives et signaux mimiques qui dessinent la sonorité du dénouement,
« constituent un accompagnement sonore de I’ironie », comme 1’observe Hamon en
précisant : «[L]e comique en général, et I’ironie en particulier, ont toujours été définis

par un certain rapport au corps et au bruit®*®

». Ce n’est pas pour autant que c’est le
sourire de Cornudet qui met le dernier accord dans ce théatre sonore. Celui-ci « sourit
comme un homme qui vient de trouver une bonne farce » (I, 120). C’est ce mot, « farce »,
qui exprime une gamme large et complexe des modalités du sens de 1’épisode, qui agit
implicitement en contribuant a fagonner la signification de I’affaire du sacrifice de Boule

de suif®**. Nous percevons ici I’effet de la farce en tant que genre artistique, celui-Ci étant

81 CorBIN Alain, « Incertaines certitudes », in Romantisme. Amours et société, vol. 20, n° 68, op.cit., p. 6.
82 HAMON Philippe, L ironie littéraire. Essai sur les formes de I'écriture oblique, op.cit., p. 73.
843 i

Ibid., p. 73.
844 Ce type particulier de la farce dont les éléments sont présents dans la nouvelle est un sujet traité dans
notre travail en cours.
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historiquement et socialement marqué, comme le montre Bakhtine. Rappelons que le
« langage » du genre est considéré par Bakhtine comme 1’un parmi divers « langages » et
des perspectives littéraires et idéologiques multiformes®® dont est composée
I’hétéroglossie de 1’ceuvre romanesque.

Au niveau de I’effet d’ironie, le travail de médiation de la poétique discursive dans
I’image peut étre saisi a travers le prisme spatial, ce qui permet aussi d’apprécier le
dénouement plus en profondeur. 1l faut tenir compte du fait que les valeurs étiques et
sociales de la société francaise du second versant du XIX® siécle sont structurées, comme
nous I’avons montré plus haut, sous une forme de 1’axe vertical autour duquel s’articule
I’échelle de rangs et de statuts. C’est ce sens qui réside dans les termes tels 1’¢lite, la
noblesse, I’honneur, I’honnéteté, 1’ordre, opposés a ceux des bas-fonds et du désordre.
Mais c’est aussi le sexisme qui s’installe a cette époque « en discours et en langue » et se
verbalise dans les termes verticalisants, phalliques, tels que « posséder », « male » et
«virile »®*® alors que la femme et le féminin s’articulent de fagon inférieure par rapport a
I’homme et au masculin. Ainsi, les termes exprimant le jugement, 1’évaluation et le
comportement des personnages sont porteurs du sens discursif avec une forte connotation
sociale relevant de 1’éthique oppressive. Aux classes dirigeantes dont est composée la
haute société de la diligence s’opposent deux marginaux, le démocrate Cornudet et Boule
de suif, cette derniére étant une femme du peuple et une femme a vendre a la fois. La
perte, par les dirigeants bien-pensants, des hautes valeurs s’articule ainsi en termes de la
dégradation, de la chute. Notons aussi la facon dont la bonne société est dessinée dans
cette derniére scéne, comme une masse amorphe sans forme ni cohésion, divisée en
individus isolés par 1’égoisme individuel, par leurs propres intéréts étroits et leurs propres
aspirations. C’est la perte définitive de 1’idéal ancien, de la race ancienne, unie, en état
solide. Ces Rouennais sont désastreusement loin de ce « peuple habitué a vaincre » dont
la bravoure est « légendaire », « comme au temps des défenses héroiques ou s'illustra leur
cité » (I, 85). Soudée dans la bataille contre I’ennemi commun, Boule de suif, la petite
societe de la diligence finit par perdre entiérement son unité. Derriere la brillante facade

extérieure de titres imposants et de hauts rangs se cache une collectivité des individus

85 BAKHTINE Mikhail, Esthétique et théorie du roman, op.cit., p. 132.
88 ANGENOT Marc, 1889 : un état du discours social, op.cit., p. 476.
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isolés. Unie par la haine partagée, cette communauté de hasard redevient ce qu’elle était
a son point de départ, une masse de corps a peine discernables dans 1’obscurité®*’. Alors,
I’aspect intéressant du passage en question réside dans 1’emploi de divers termes associés
avec le discours haut (les notabilités investies par I’autorité, la parole religieuse,
I’instauration de 1’ordre, le tragique de la mort) cote a cote avec ceux situés dans le
symbolique du discours bas. Ce dernier est constitué des énoncés dont le sens est lié a la
zone de besoins corporels (nutrition, sexualité), au discours populaire (La Marseillaise,
chant populaire), a I’automatisme clownesque des religicuses déshumanisées en pricre
machinale, et a I’animalité (chiens, hurlement bestial), ce qui situe la scéne dans la
dimension de la dérision, du grotesque.

Cette observation nous amene a faire une constatation suivante : la scéne rend visible,
audible et sensible I’effondrement de la verticalit¢ métaphorique qui manifeste une
vocation discursive. Cet écroulement s’effectue sur plusieurs vecteurs : la dégenération
des valeurs sociales et humaines, le bouleversement de la structure hiérarchique sociale,
le rabaissement du discours bourgeois imposant et bienséant et finalement I’irruption
audible du discours populaire qui envahit I’espace sonore de la scéne en étouffant la
sonorité de ce discours autoritaire et en pergant le silence de la respectabilité. S’ adressant
a la perception sensorielle, la tension entre deux extrémes de 1’axe vertical "se concretise”
en ondes sonores en faisant le lecteur s’interroger sur la logique du message explicite et
en réfléchir sur le sens implicite : peut-on atteindre le haut de la morale, des principes, de
la dignité et de I’honnéteté en descendant au fond de la bassesse ?; la restitution de 1’ordre

peut-elle se faire par la cacophonie de 1’orgie barbare ?

87 Pour revenir & nos réflexions antérieures sur le symbolique du crépuscule de la race et de la civilisation
dont I’imaginaire fin-de-siécle est marqué, signalons que I’image de la scéne, et d’ailleurs le spectacle
global offert dans la nouvelle, peut servir d’illustration de la pensée de Gustave Le Bon exprimée dans son
ouvrage La Psychologie des foules. Dans le passage en question, Le Bon parle du vieillissement et de la
dégradation de la race qui, avec « I’évanouissement progressif de son idéal [...] perd de plus en plus ce qui
faisait sa cohésion, son unité et sa force ». C’est aussi le « développement excessif de 1’égoisme individuel
accompagné par ’affaiblissement du caractére et par 1’amoindrissement de 1’aptitude a 1’action. Ce qui
formait un peuple, une unité, un bloc, finit par devenir une agglomération d’individualités sans cohésion ».
Ayant perdu ’idéal ancien, la race « n’est plus qu’une poussic¢re d’individus isolés et redevient ce qu’elle
était a son point de départ : une foule ». Voir : LE BON Gustave, Psychologie des foules, op.cit., p. 190.
Notons aussi 1’association intéressante qui se crée entre la « poussiére d’individus », dans le passage cité ci-
haut, et le « fumier », dans « Boule de suif ».
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En ce qui concerne le portrait de I’héroine, on y observe entrer en jeu des médiations
discursives de nature antithétique dont l’interaction produit un sens hétérogeéne et
dissonant. Jouant sur deux registres, visuel et auditif, I’obscurité et 1’absence de paroles
créent une tension particuliere dans cette scene. On ne voit presque rien ici; oppressé par
le lourd silence, on se concentre sur le moindre bruit et reste longuement hanté par les
paroles dissimulées dans les forts sanglots de Boule de suif. La souffrance et la révolte de
I’héroine sont exprimées par Maupassant dans 1’infinie richesse de détails audiovisuels,
de formes d’expression, de gestes, de regards, de sons. Chaque geste et chaque son
comptent dans ce silence éloquent. Rejeter le regard assujettissant des autres, briser le
mur du silence en criant fort sa souffrance, cela comprend vaincre la soumission, la
dépendance et la domestication. Mais, la signification du passage dépasse de loin le cadre
narratif et ’expression artistique des contradictions individuelles au sein d’un groupe des
personnes. Si, comme le dit Bakhtine, « le dialogue des voix nait [...] du dialogue social
des "langues" », des énoncés, la scene du dénouement présente alors une mise en image
sonore du dialogue-bataille discursif des voix sociales antagonistes. C’est a travers le
dialogue de ces nombreux éléments du sens que se compose le discours de la voix
protestataire de Boule de suif. C’est le discours qui dramatise la situation au niveau
profond de I’image et permet d’y lire 1’allusion de 1’espoir de liberté et de
renouvellement, espoir qui est porté par la révolte, par le scandale, quelle que soit sa

forme d’expression, sonore ou visuelle.

Brouillage des genres narratifs : la vocation discursive du genre

Un autre élément du sens est communiqué au niveau du genre narratif, aspect dont
nous avons brievement parlé plus haut. Dans la perspective de la structure géométrique,
on observe dans la scéne du dénouement résultant de ’acte sacrificiel de I’héroine le
brouillage des critéres esthétiques situés aux pbles opposés de la configuration verticale
binaire, dont I’un est associ¢ a la grandeur et la hauteur de la tragédie, de 1’épopée
héroique et du récit biblique et I’autre au champ du populaire, avec le débordement de
toute sorte d’instincts humains. Le mélange des éléments liés a ces deux podles

antinomiques ne nous permet pas de conférer sur la téte de la prostituee, victime naive de



260

la manipulation des bourgeois, une auréole diaphane de sainte martyre qui se fait embellir
par son calvaire. Tout d’abord, au niveau narratif, ce qui anime au fond 1’action héroique,
réalisée par Boule de suif, c’est de rechercher la bienveillance et 1’approbation des
grands, nantis et religieuses, et aussi de satisfaire sa propre vanité. La situation ne se
réduit donc pas a une cruelle alternative d’étre naif ou hypocrite. Bien plus, la question
qui se pose ici est de savoir si on peut situer 1’acte de Boule de suif définitivement dans le
champ de I’héroisme sacrificiel. D’autres questions se posent également. Le haut tragique
de la mort sacrificielle peut-il étre atteint par la descente au niveau des premiers instincts
humains ? La possibilit¢ de la transcendance, d’une sublimation quelconque semble
exclue par le fait méme qu’a ce moment d’apogée, les pensées de Boule de suif
s’acheminent (nous avons souligné cet aspect plus haut) vers ses victuailles « gouliiment
dévorées » par les passagers lors du premier repas dans la diligence.

A regarder de tous les angles, la cohérence semble manquer aux propos du narrateur
prononcés a 1’égard de I’héroine. La voix narratrice incertaine, avec ses doubles vérités
contestables, le ton ambivalent et I’ironie a deux tranchants, prend ses distances, en
oscillant entre deux pdles, en en jouant sur les extrémités opposées. L’image de Boule de
suif, ayant subi une chute cruelle depuis son haut statut illusoire, fait penser a une autre
image, celle du roi détroné du carnaval. Mais effectivement, la campagne militaire sous
une forme de bataille du lit, la glorification ironique de I’acte prostitutionnel soi-disant au
nom de la patrie, louange alliant I’apologie et I’insulte, n’est-elle qu’une farce-mascarade
ou tous les figurants sont des acteurs ? Loin d’étre porteuse du symbolisme de 1’ascension
a la sainteté, cette image laisse entendre un rire sceptique qui défie la grandeur du
tragique. Le pathos se fait ici renverser en tournant a une farce carnavalesque cruelle. Vu
que les figurants du trajet mouvementé et piquant sont tous ciblés par 1’ironie
maupassantienne, la quintessence de cette aventure peut étre décrite comme

1848 N

« catastrophe-scandale avec une double "détronisation > celle des bourgeois,

« honnétes gens autorisés qui ont de la religion et des principes », et 1’autre de la

salvatrice présumée de la nation, Boule de suif, roi, plutdt reine, du carnaval®®.

88 BAKHTINE Mikhail, La Poétique de Dostoievski, op.cit., p.216.
89 Notons en passant que le détronement des « honnétes gens autorisés » s’effectue tout au cours de
I’intrigue pour arriver a son apogée dans la scéne décrivant la féte nocturne de ceux-ci célébrant leur



261

S’il se crée, au cours de I’histoire, I’'impression de quelque chose de paradoxal, cela
vient entre autres de cette alliance d’¢léments irréconciliables : de genres narratifs,
aventure et hagiographie; des modes de divertissement boulevardier et d’idée sérieuse;
des phénomenes psychologiques de la naiveté et de I’impudence, de la simplicité et de la
ruse, de la timidité et de I’impertinence, de la candeur et de la bétise, de I’humilité et de
la vanité, de la sincérité et de I’hypocrisie. Ce mélange étrange arrive a son apogée dans
la cacophonie du dénouement. C’est ici que tout est bouleversé et que toutes les
contradictions se mélangent, 1’autorité du pouvoir et I’impuissance, 1’ordre et le désordre,
la victoire des standards, des morales, des valeurs, des vecteurs d’orientation et la perte de
ces standards, de ces valeurs et de ces vecteurs d’orientation, la perte et le
renouvellement, la hauteur de la tragédie et du chemin de croix et le bas de la farce. Pas
de possibilité de situer la nouvelle sous 1’étiquette d’un seul genre, élevé ou bas, pas de
dénouement cohérent ni de cl6ture logique quelcongue.

La symbolique carnavalesque dans la scéne du dénouement, dont nous avons parlé
plus haut, n’empéche pourtant pas de voir a quel point la course de la diligence se
démarque du passage joyeux du chariot de carnaval, et I’univers chaotique décrit dans
I’image hétérogene maupassantienne, différe de la cacophonie du carnaval médiéval dont
la dimension vivifiante et joyeuse est mise en relief par Bakhtine dans le réalisme
grotesque de Rabelais. A preuve, la cohabitation des éléments disparates dans la
description de la scéne finale est loin de se faire par le mode de 1’hétérogénéité joyeuse.
L’affrontement des actes et des gestes s’exprime a l’intermédiaire de la musique
discordante et angoissante des ondes sonores dont 1’étrange partition s’ajoute au désordre
des éléments temporels et spatiaux du spectacle.

Le mélange de deux pbles de la verticalité symbolique se joue aussi dans les couches
profondes de I’image, notamment au niveau générique, ou les cloisons basculent entre les
genres narratifs opposants. La pensée bakhtinienne permet d’élucider 1’aspect conflictuel

de I’image au niveau de 1’hétérogénéité générique. Comme 1’observe Bakhtine, au XIX®

victoire sur Boule de suif et la délivrance. C’est ici que toutes les limites, normes et régles sont
transgressées. Si le rire de carnaval libérateur ne résonne pas ici, dans cette orgie ignoble, c’est que dans le
cadre du salon, les désinvoltures et frivolités de la place de carnaval se transforment en scandale et
excentricité, comme I’observe Bakhtine par rapport au roman du XIX® siécle. Voir : BAKHTINE Mikhail M.,
Raboty 1940-x-nacala 1960-x godov [Travaux des années 1940-début 1960], t. 5, in Sobranie socinenij
[Euvres], op.cit., p. 329.
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siecle, les genres narratifs sérieux et les styles hauts tels 1’épopée, la tragédie, la
confession, 1’hagiographie, sont considérés, par 1’esthétique des genres, comme
opposants, étrangers au roman d’aventureS. Il en résulte la perception négative du
mélange générique dans une ceuvre littéraire : «1’alliage de D’aventure, souvent
boulevardicre, avec I’idée, avec le dialogue idéologique, la confession, I’hagiographie et
la prédication, paraissait inhabituel au regard des canons littéraires régnants au XIX°
siécle, et était pergu comme une infraction injustifiée a 1""esthétique de genre"® ».

On peut résumer qu’au niveau générique, la nouvelle de Maupassant se dérobe a la
tentative de la classer sous un genre narratif précis. Son profil est plutdt hétérogene et
peut étre décrit dans les termes suivants : inspiré par le mythe de Judith, le parcours
hagiographique d’Elisabeth Rousset tourne au genre de réécriture parodique du chemin de
croix, avec I’héroine dans le role de double comique de la sainte. Ce rite cocasse est
marqué par les éléments et symboles d’ordre carnavalesque. La langue est a 1’usage de
I’esthétique de la contestation et de la relativité de I’autorité du pouvoir, esthétique qui
s’exprime « par la logique des permutations constantes du haut et du bas [...], par les
formes les plus diverses de parodies et travestissements, rabaissements, profanations,
couronnement et détronements bouffons®™* ». Pour le dire dans les termes bakhtiniens, ce
spectacle masqué, que jouent les figurants de « Boule de suif », tourne a la parodia
sacra®™?, bien qu’elle soit différente des épopées parodiques du Moyen Age. Si le rire
résonne dans cette parodie comico-sérieuse carnavalesque, c’est que le sérieux y est
véhiculé par la rhétorique comique®®®. La posture ironique maupassannienne se situe elle
dans le versant grincant, plutot sarcastique et acerbe que gaie et ludique. Si on y observe
des indices de carnavalisation, cet univers ne déborde pas d’allégresse vivifiante de la
festivité carnavalesque; dans ce dialogisme, on ne trouve pas de figure explicite du
renversement joyeux et bienfaisant. Or, I’originalité de « Boule de suif » tient a ce que ce

monde a I’envers s’¢éloigne de « la parodie moderne purement négative et formelle » dont

850 BAKHTINE Mikhail, La Poétique de Dostoievski, op.cit., p. 150.

81 BAKHTINE Mikhail, L’Euvre de Francois Rabelais et la culture populaire au Moyen Age et sous la
Renaissance, op.cit., p. 19.

82 |pid., p. 23.

83 I’ Invasion comique, qui est le premier titre choisi du recueil Les Soirées de Médan, refléte pleinement
la spécificité de I’esprit carnavalesque par lequel est marquée la farce brutale qui se joue dans « Boule de
suif ».
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parle Bakhtine®™”. L’interaction de tous ces éléments antinomiques, langagiers, narratifs,
génériques, discursifs, transforme 1’univers romanesque de la scéne finale en espace de
tension angoissante, de conflit irrésolu. Se crée ainsi un univers inquiétant, dérangeant et
violent, univers qui n’est pas, et de loin, univoque.

Il nous reste encore a dire quelques mots sur la valeur philosophique du rire de
Maupassant. Loin d’étre uniquement un outil de style et de divertissement, le rire agit
dans « Boule de suif » comme un moyen d’enquéte, d’observation et de critique acerbe
ciblant non seulement les maux sociaux mais plutét la complexité de la nature et de
I’attitude humaines. L’efficacité de cette approche dans « Boule de suif » se manifeste
dans le procédé a double voie. L’ implication du comique et du rire permet a 1’écrivain de
s’attaquer aux problémes délicats, ceux de catégorie non-dit, de soulever des questions
sérieuses et génantes, et cela en enrayant du texte le didactisme et I’esprit catégorique.
Questions dont la complexité et la sensibilité sont telles que le lecteur ne pourrait les
accepter si elles étaient posées dans un format grave, sérieux, non-ironique. Bien plus que
ca, le recours a ce rire hautement ambivalent revét une autre signification. Cela permet a
Maupassant d’offrir a son lecteur un reflet inconfortable et troublant de soi. C’est ainsi
que se réalise le puissant potentiel philosophique de I’ironie maupassantienne®™® qui
arrive a son ultime apogée dans la scene finale. C’est peut-étre ici que réside I’un des
paradoxes et des énigmes du dénouement, dans la fusion du dramatique et du grotesque,
du tragique et du rire. Gustave Flaubert a exprimé son admiration pour la scéne qu’il a
caractérisée sublime: «La pauvre fille qui pleure pendant que l'autre chante la
Marseillaise, sublime. [...] Je me suis amusé et j'admire.®® » Maupassant maitrise &
perfection ce type d’écriture, comique triste, rire grotesque, qui constitue un objet

d’intérét pour Flaubert qui réfléchit dans ses écrits théoriques sur la problématique de tout

84 BAKHTINE Mikhail, L’GEuvre de Francois Rabelais et la culture populaire au Moyen Age et sous la
Renaissance, op.cit., p. 19.

83 11 serait intéressant d’explorer le potentiel philosophique du rire maupassantien, d’autant plus que dans
sa théorie du rire, Schopenhauer dont la vision de Maupassant subit I’influence, ne dit rien sur la dimension
philosophique du rire.

%6 Gustave Flaubert & Maupassant, 1% fév.1880. Le rire maupassantien est un exemple de sublimation
dont Mikhail Bakhtine parle dans sa réflexion sur les genres comiques et la spécificité du rire : « Seul, de
tous les complexes antiques, [le rire] n’a jamais été sublimé ni par la religion, ni par le mysticisme, ni par la
philosophie. Jamais il n’a revétu un caractére officiel, et méme dans la littérature, les genres comiques ont
toujours t les plus libres, les moins soumis aux contraintes ». Voir : BAKHTINE Mikhail, Esthétique et
théorie du roman, op.cit., p. 377.
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un genre littéraire relevant du « grotesque triste®’

». Habitées par la fusion de deux
champs génériques, tragédie et comique, haut et bas, les derniéres lignes du texte
touchent, émeuvent, dérangent. Comme 1’a dit avec justesse Alphonse Daudet, « [q]uand
le dramatique se méle au grotesque, dans les choses aussi bien dans les étres, il arrive a
des effets de terreur ou d’émotion d’une singuliére intensité®*® ». C’est ainsi que la
musique cacophonique et ce rire ambivalent empéchent 1’épisode final de sombrer dans le
pathos grandiloquent.

De tant d’éléments, I’ironic de Maupassant par laquelle est narré le destin de son
héroine releve de son époque contemporaine. Plus que servir de médiation pour le
discours de la posture critique personnelle du romancier, les modalités de cette ironie

trahissent le « "ca parle " collectif », c'est-a-dire le discours transindividuel®®

» Ony
observe ’empreint du discours littéraire, historiquement marqué, identifiable au second
versant du XIX® siecle. Comme 1’observe Hamon, le couple grave-comique, sérieux-

80 5 Le rire

blague, forme « systéme dans I’univers romanesque du milieu du XIX® siécle
maupassantien est aussi marqué par le discours décadent fin-de-siecle, tant au niveau
thématique visant les images corporelles qu’a celui des tonalités, ameéres, sceptiques, sans
prévoir d’issue ni soulagement bienfaisant. L’esthétique du rire traduit aussi une certaine
conception du monde du romancier qui ne passe pas par un prisme joyeux et heureux. Ces
voix discursives déterminent 1’ancrage dans son époque historique et culturelle de I’ironie
maupassantienne qui participe pleinement a la composition du sens du portrait de
I’héroine. Reste a voir si et comment cette ironie est transposable dans les récits filmiques

dont la poétique est modélisée par une époque et une société différentes.

&7 HAMON Philippe, Texte et idéologie. Valeurs, hiérarchies et évaluations dans I’eeuvre littéraire, op.cit.,
p. 154.

8 DAUDET Alphonse, « Aux avant-postes », in Contes du lundi. (Euvres de Alphonse Daudet, Paris,
Alphonse Lemerre, 1933, p. 134.

89 CARCAUD-MACAIRE Monique et CLERC Jeanne-Marie, Pour une lecture sociocritique de I'adaptation
cinématographique, op.cit., p. 20.

860 AMON Philippe, Texte et idéologie. Valeurs, hiérarchies et évaluations dans [’eeuvre littéraire, op.cCit.,
p. 155. Sur ce point voir aussi : HAMON Philippe, L Ironie littéraire. Essai sur les formes de l’écriture
oblique, op.cit.
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Topographie dérangeante en spectacle: le monde renverse

Si I’acte final du spectacle apparait dérangeant, c’est qu’il ’est également au niveau
de I’organisation spatiale qui est structurée de nombreuses composantes étranges et
angoissantes dont nous avons parlé antérieurement : la diligence, solitaire au milieu des
étendues normandes et engloutie par le paysage hostile et fantasmatique; 1’intérieur de la
voiture, espace ténebreux éclairé par de petites étincelles produites par les miettes du
jaune d’ceuf, espace de solitude profonde en plein du monde, espace de cacophonie
auditive en plein silence. Spectacle qui engendre 1’impression de la fantasmagorie, de
I’étrange, de 1’anomalie, du renversement du sens genre tournant a I’absurde. Spectacle
qui abrite celui des rapports humains, celui dont la géométrie imaginaire est unique en
son genre. |l se concrétise ici une configuration de type bien particulier, a travers le
renversement de la verticalité de la hiérarchie dominante, de la loi du plus fort et de
I’ordre rétabli, par 1’abaissement de la grandeur épique du sacrifice patriotique et par la
profanation de la hauteur tragique de la mort (morale). Hamon propose le terme «la
figure "du monde renversé” » dont la spécificité tient au fait qu’elle « prend souvent
comme incarnation géométrique la figure du cercle, [en] perturb[ant] donc a la fois deux
systemes de regles, les régles qui gouvernent toutes les hiérarchies, et celles qui
gouvernent ’enchainement des faits® ». Le parcours de Boule de suif parait s’inscrire
notamment dans cette figure de double construction. Ceci dit, nous nous demandons si on
peut la baptiser la « verticalité du cercle renversé » ?

Pour illustrer un peu plus clairement la complexité dissonante de cet univers, dans les
termes graphiques, nous nous adressons a 1’art de Maurits Escher, peintre-graphiste
hollandais, dont les lithographies présentent un monde troublant qui renverse toutes les
lois. Comme 1’observe Douglas R. Hofstadter, devant les dessins d’Escher, les spectateurs
sont « amused and puzzled by staircases which go every which way, and by people going
in inconsistent directions on a single staircase®? ». C’est surtout le dessin Ascending and

Descending®®® dans lequel est, de notre point de vue, bien capturée I’étrangeté de la

81 HAMON Philippe, L 'lronie littéraire. Essai sur les formes de I’écriture oblique, op.cit., p. 17.

82 HorsTADTER Douglas R., Gédel, Escher, Bach : an Eternal Golden Braid, New York, Vintage Books,
1980, p. 97.

%3 Ipid., p. 12.
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configuration verticale sous le signe de laquelle se place le sacrifice étrange (et,
d’ailleurs, tout le parcours) de Boule de suif, prostituée, salvatrice présumée de la nation,
qui, inspirée par I’idée absurde a I’air noble, aboutit dans le gouffre du vice banal. Pour le
formuler en termes spatiaux métaphoriques, Elisabeth Rousset monte 1’escalier menant
vers le bas®™®, tous les escaliers de son parcours sans fin s’unissant inévitablement dans la
perpétuité du circuit. Ainsi, la confusion spatiale cognitive fournit une structure parfaite
pour exprimer I’indétermination, la dissonance et I’infinitude du trajet de 1’héroine et, par
extension, de I’univers de la nouvelle de Maupassant.

Tous ces eléments étant pris ensemble, c’est ainsi que se crée une dynamique
particuliere de la scene du dénouement. D’un c6té, la logique interne de 1’imagerie
maupassantienne produit des forces destructrices qui, situées aux pdles opposants de
I’antithese verticale, se rencontrent, fusionnent en s’annihilant réciproquement, ce qui ne
prévoit pas de possibilité de résolution immédiate de la situation du protagoniste ni celle
de son avenir. La violence de cette interaction est telle qu’il semble que le haut et le bas
soient amenés ensemble non pas pour que leur coexistence vivifie et fasse renaitre cette
essence authentique qui est présente dans le personnage de Boule de suif, mais pour que
tout élan ascendant soit arrété par le mouvement descendant. Soit que les deux extrémités
se discréditent réciproquement, sans prévoir explicitement une possibilité de sortie, de
purification, de renouvellement et de I’avenir quelconque, ce qui semble rendre
impossible la progression des événements.

Par contre, I’ambigiiité et I’indétermination sont des agents importants de 1’esthétique
maupassantienne qui contribuent a donner un sens de paradoxe a I’action, ce qui empéche
ce récit de route de se placer sous le signe du pessimisme. C’est surtout la dynamique de
la scéne finale qui réaffirme 1’aspect contestataire et engageant de « Boule de suif ». C’est

donc cette dynamique que nous allons examiner dans les prochaines pages.

84 Tout comme dans le monde fictif de « Boule de suif » ol se produisent des événements dont la logique
est violée et qui n’ont pas de sens, les mondes hypothétiques d’Escher ou les événements peuvent avoir
lieu sont étranges eux aussi : « [TThe laws of biology, physics, mathematics, or even logic will be violated
on one level, while simultaneosly being obeyed on another, which makes them extremely weird worlds ».
(Ibid., p. 99).
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Dynamique de renouvellement : la confrontation des voix discursives

Vu I’imbrication complexe de tant d’é¢léments contradictoires, le dénouement de la
nouvelle demeure impossible a circonscrire dans une seule interprétation. Or, ce qui
devient évident c’est que « Boule de suif » est loin d’étre un texte explicitement
pessimiste enlisé dans la fatalité, sans ouverture ni avenir. Bien que la semiosis discursive
de la nouvelle produise la mise en place du discours autoritaire, la distribution du pouvoir
entre les voix discursives est subvertie. La facon dont le sens global de la nouvelle est
construit par I’interaction de différents éléments, tant au niveau textuel que discursif, se
fait de sorte que la signification de la scéne échappe aux contraintes de 1’autoritarisme et
de I’unit¢ monologique par le biais du travail du plurilinguisme. C’est le fait que
« s’entrecroisent des accents d’orientation différente®® » dans le dénouement qui lui
confére un caractere dialogique, pluriaccentue.

C’est peut-étre ici que réside toute la dynamique de la scene finale en réaffirmant
I’aspect contestataire, engageant et inachevé de « Boule de suif ». C’est un récit dont
I’univers creuse la vie malgré tout, qui ne fait pas de promesses gratuites et ne donne pas
de solutions toutes faites, mais qui incite tout de méme a tenter de les chercher dans
I’ambivalence de 1’existence et qui suggere implicitement que ¢a vaut la peine de le faire.
Et cela malgré le fait que les gens sont tels qu’ils sont, dans leur ceeur et dans leurs
passions; ils sont hypocrites, vains, dissimulés, mercantiles, effrontés, médisants,
querelleux, jaloux et laches. Méme si Maupassant ne traite pas dans la nouvelle les
injustices sociales de son temps en moraliste manichéen, ni en militant outré ni bien en
sociologue engagé, et qu’il ne donne pas explicitement la chance de salut a son héroine, il
y a d’autres modalités du sens qui entrent en jeu ici, notamment par |’intermédiaire du
discours. C’est la mise en lumiére de I’inhumanité de la société contemporaine, de la
dégradation et de I’hypocrisie du systeéme de critéres sociaux, la vigoureuse mise en cause
de I’écroulement, sous I’influence de I’argent, des principes moraux d’autrefois et des
valeurs qui fondent la reconnaissance humaine, mais aussi la mise a nu de la nature
humaine, avec toutes ces faiblesses et bassesses, et de I’aveuglement de I’étre humain. 1l

convient ici de retourner a notre point sur le discours du darwinisme social dont 1’écho

85 voLosNov Valentin N., Marxisme et philosophie du langage, op.cit., p. 161.
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retentit dans le texte et qui parait de mettre le dernier accord dans ce spectacle. Nous
avons déja vu comment, au lieu de faire 1’éloge de la réussite, du droit du plus apte et du
conformisme des grands, de tous ceux qui se courbent servilement devant le plus fort, la
sociéte de la diligence est discréditée sans cesse au niveau textuel méme. Plutdt que de
faire 1’apologie finale de la légitimation sociale de la force et de la suprématie du plus
apte, le discours a prétention pro-darwinien est contesté au fil de I’intrigue et atteint son
apogeée dans la derniére scéne ou tous ceux qui incarnent la force et la suprématie sont
définitivement détronés®®. Est aussi soulevée la question portant sur le mécanisme
psychologique de la violence collective contre un étre ciblé, qui, solitaire et différent par
rapport aux autres, nombreux, est destiné d’incarner le réle de bouc émissaire, surtout lors
d’une crise, politique et sociale. Avoir des valeurs positives quelconques dans ce monde
cruel, sans compassion, sans valeurs morales, sans dignité humaine, au moment ou la
tension arrive a son paroxysme, devient le sort d’un individu pitoyable, comique, ridicule,
celui qui est destiné¢ d’étre usé, rejeté et de périr. N’oublions non plus la mise en
contestation des stéréotypes sociaux et nationaux qui, assénés de facon ambigué au départ
de I’intrigue, se voient constamment mis en doute au cours de I’intrigue. Soulignons aussi
la fin ouverte du récit ou les problemes ne sont point résolus et les questions pointues
restent sans réponse en faisant le lecteur réfléchir et reprendre la lecture de la nouvelle
pour essayer de saisir le sens élusif des événements racontés.

Mais quoi dire de cette impression troublante par laguelle on est confronté dans la
profondeur de I’ame ? Impression inquiétante qui est suscitée par la banalité méme de
I’histoire et par ce ton indifférent, en apparence, dont le parcours de 1’héroine est relaté.
Cela semble dire que la monstruosité de 1’étre humain est en somme banale; elle réside
dans la prédisposition de chacun de nous a faire le mal, a étre indifférent au sort et aux
souffrances de 1’Autre, a commettre I’injustice, la cruauté, 1’ignominie, la violence. Ce

monstre noir et redoutable qui rode dans la profondeur de 1’ame humaine, « ces forces

8% C’est surtout dans ’adaptation soviétique de la nouvelle que cette mise en contestation est explicitée. Le
cinéaste fait a I’héroine soigner la blessure psychologique en en faisant une démarche politique.



269

867 », et ¢’est cette banalité

obscures incontrolables, qui habitent 1’étre humain a son insu
qui inquiete, dérange et méme fait froid dans le dos.

Et pourtant, il semble que dans cet univers, tout désenchanté et sans piti¢ qu’il soit,
les éetoiles scintillent malgre tout dans le ciel, méme si ce dernier apparait en forme de
vaste barbe du démocrate désossé, ou « les ceufs, faisant tomber [...] des parcelles de
jaune clair [...] semblaient, la-dedans, des étoiles » (I, 119). L’image tellement propre a
Maupassant, ou le ciel est incarné par une barbe, les étoiles par les parcelles du jaune.

Peinture parfaite, dans lequel s’amalgament deux extrémités lointaines de I'univers, le

haut et le bas.

Conclusion

Voici quelques remarques pour conclure notre étude socio-discursive de la nouvelle.
Le recours aux grilles analytiques multiples, textuelle, sociocritique, bakhtinienne, celles
de I’histoire des femmes et de ’optique féministe, se justifie par les impératifs de cette
recherche visant a saisir la poétique sociale de « Boule de suif ». L’introduction de la
catégorie du genre dans la grille de lecture discursive a permis d’éclairer la fagon dont
divers discours sociaux sur la femme s’investissent dans le texte de Maupassant. Nous y
avons décelé les empreintes du discours autoritaire patriarcal, du discours scientifique, du
discours littéraire réaliste-naturaliste. Par le biais des effets de texte, 1’ensemble discursif
communique la vision crépusculaire de la décadence fin-de-siecle, des énoncés doxiques,
des idées recues, les peurs et les angoisses collectives, tout ce bruit de discours qui reléve
du discours global de la société francaise a cette époque. Pourvus de vocation historique,
les éléments mythiques ont leur propre rble a jouer dans I’ensemble de stratégies
narratives, que ce soit des mythologismes phraséologiques, des formes thématiques, des
matrices de rites archaiques ou bien des attributs archétypaux des figures cognitives de
I’imaginaire.

Dans I’exigence de la situation conflictuelle décrite dans « Boule de suif », c’est la

femme, le protagoniste de la nouvelle, qui y agit en rivale de I’homme. En revendiquant

87 MAUPASSANT Guy de, Boule de suif et autres récits de guerre, AzizA Claude et MOURIER-CASILE
Pascaline (éd.), op.cit., p. 19.
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son indépendance sexuelle, Boule de suif rend 1’agent masculin impuissant, au tel point
que le pouvoir autoritaire et le rétablissement de 1’équilibre et de 1’ordre ne peuvent
s’exercer que par le recours a I’infamie sans scrupule, a la ruse indigne, au truchement
répugnant et la manipulation habile. Si, au niveau narratif, la réussite du complot
couronne la restauration de 1’ordre et de 1’équilibre sociaux, 1’apaisement du conflit
s’articule a travers I’assouvissement des fantasmes sexuels a 1’échelle collective dans le
cadre de la communauté de la diligence et par la récupération de la virilité retrouvée.
Plus que servir de I’arriére-fond historique de I’intrigue, la défaite dans la guerre franco-
prussienne, suivie de 1’invasion du pays par les troupes ennemies, est exprimée et
aiguisée par la mise en relief des enjeux de la bataille de sexes. En tant que thématique
privilégiée dans I’imaginaire artistique de 1’époque, le personnage de la femme permet de
communiquer des hantises, des angoisses et des fantasmes collectifs de la société
frangaise a cette moitié du siécle. Arrivé a son paroxysme, I’affrontement de nature
sexuelle entre homme et femme, société et femme, sert de forme d’expression pour
verbaliser tout un ensemble d’enjeux sociaux et la tension de la lutte de pouvoir. Et
surtout les inquiétudes engendrées par les revendications féminines, par la perte du
contr6le sur le sexe faible, créature tendre et docile, dominée et maitrisée jusque-1a, ce qui
reléve entre autres de la peur collective devant les forces mystérieuses du corps humain et
surtout devant la sexualité, ce désir incontrblable et troublant qui est pergu comme un
atavisme animal de I’homme.

En tant que fille publique, rétive et incontrélable, Boule de suif rime avec la
détraquée, sursexualisée et névrosée, et sert a articuler dans cette moitié du XIX°® siécle
I’idée de déchéance, de déstabilisation de 1’ordre social de jadis, la «vision
dégénérescente » des meeurs, de la société et d’une race. Par son portrait physique et
psychologique, 1I’héroine est définie moins en tant que prostituee et bien plus en tant que
concentration de tous les défauts réputés de la femme, ceux de la chair, de la nature et de
la sexualité féminines. C’est pour cela qu’elle est liée, nous I’avons observeé, par tant de
rapports a toutes les autres femmes, ce qui traduit I’idée regue affirmant que ° toutes les
femmes sont pareilles’. C’est trés symptomatique de cette époque que c’est la femme,
surtout la femme vénale, est percue comme 1’incarnation par excellence des mystéres du

corps, puissants et obscurs. D’ou ’effet du magnétisme, redoutable et irrésistible, exercé



271

par la seule présence de Boule de suif. C’est bien d’¢lle, fille publique, que dépend le sort
des voyageurs; c’est elle qui prend le dessus, bien que temporairement, en tenant le sort
des otages entre ses mains. Le portrait psychologique de Boule de suif est investi des
‘vérités’ scientifiques de 1’époque, notamment a travers les traits caractéristiques de la
prostituée née et de la femme comme névrosée hystérique. Nous avons montré comment,
par quels effets de texte s’inscrivent dans ce portrait féminin les thématiques et les
métaphores du fatalisme, de 1’écroulement de tout, celles « du détraquement général du
moi, des décadences sociales, du chaos, de la nuit, des sociétés qui meurent, des a vau-

868

I’eau culturels®™ », tous ces ressentiments de dégradation relevant de la «vision

crépusculaire du monde®®® ».

Mais les vérités scientifiques dont on trouve I’empreinte dans le portrait de I’héroine
et dont le lecteur contemporain de Maupassant semble étre réconforté s’articulent de
fagon que ce qui est dit a ce propos va au rebours du discours positiviste naturaliste. C’est
plutdt le subjectivisme et I’incertitude du réalisme illusionniste de Maupassant qui s’y
exprime. Sur le plan psychologique, on décele dans le texte toute une panoplie de formes
conflictuelles, antithétiques, formes qui coexistent, s’entremélent et s’embrouillent en
exprimant a la fois la supériorité et la faiblesse, la fascination et la répulsion, le désir et la
peur devant ce désir, la réalité et les fantasmes. Et c’est ’image de la femme a vendre qui
sert a verbaliser cette subjectivité. Le portrait de Boule de suif est dessiné par
I’observation visuelle non-fiable et par les pensées intimes des autres personnages sous
forme du discours indirect libre rapporté par le narrateur. Pris dans 1’ensemble, le
psychisme de la nouvelle et la mise en ceuvre du concept du regard expriment la
subjectivité de la perception humaine par laquelle le monde et les choses sont percus a
travers la grille des pbles opposés, étre-paraitre, bon-mauvais, vice-vertu, grand-petit,
élevé-bas, toute une panoplie d’extrémités antinomiques qui interagissent, s’embrouillent
et s’entremélent dans le tout incertain et a double sens.

L’image de I’héroine, communiquée par I’imaginaire des passagers, révele que si le
corps féminin est percu par I’homme comme le corps désiré et excitant, la femme, réduite

a son sexe biologique et a la qualité de sa chair, s’inscrit dans le registre bas et honteux de

88 ANGENOT Marc, 1889 : un état du discours social, op.cit., p. 354 (souligné dans le texte).
%9 hid., p. 350.
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I’instinct animal. Son corps étant un objet désiré et méprisé, convoité et vilipendé a la
fois, Boule de suif, femme a vendre, est, dans son essence, une incarnation de la femme
tout entiére engloutie par I'image de la putain, femme telle qu’elle est dite par le discours
social dans la deuxieme moitié du XI1X® siecle. Dans le cadre de la guerre perdue et de la
défaite cuisante, c’est bien elle, la femme, notamment la fille publique, qui symbolise la
France vaincue, trahie par les siens, putain « who has been exploited and enjoyed and
vilified, then abruptly abandoned when she has passed, through the fault of her own
people, into the hands of the Enemy®® ». De tant de caractéristiques, Boule de suif
s’avére un personnage fort enraciné dans son contexte socio-historique et culturel. D’ou
sa dimension discursive comme figure chronotopique.

Le recours a la perspective d’analyse sociodiscursive et I’introduction du genre en
tant que catégorie analytique ont permis d’éclairer la facon dont les thématiques
mythiques contribuent a donner un sens & I’image de I’héroine. Dans le contexte
historique de cette fin du siécle et de 1’époque d’aprés-guerre, les motifs mythiques, le
mythe de Judith comme inspiration du sujet et les mythologismes phraséologiques de la
narration, possédent une dimension discursive et servent a exprimer des idées doxiques
sur la femme. Il s’y déploie un vaste réseau d’associations liant la guerre, la société et le
corps féminin qui, en somme, se résument sur ’appropriation du corps féminin par la
société : le champ de bataille est ainsi associé au lit et le corps féminin I’est a I’arme de
guerre dont I’homme contréle I’usage. A la thése de la sexualité féminine comme devoir
aupres de la société s’attache aussi une autre qui s’articule en somme autour de 1’altérité
déviante de la femme sous diverses formes, infériorité, faiblesse, défaut, imperfection,
petitesse, minorité. Le patriotisme et les actes de bravoure et d’héroisme féminins sont
associés aux exploits charnels, la figure de la femme patriotique et héroique 1’est a celle
de la femme a vendre, 1’acte de combat politique contre 1’ennemi (devenant par le méme
coup un acte de trahison) est marié avec 1’acte prostitutionnel, la figure d’une femme
active, courageuse, forte, est identifiée par celle d’une prostituée colérique et agressive. A
travers ces associations multiples, les motifs mythiques servent a viser la figure

émergeante de la nouvelle femme réclamant a ce tournant du siécle ses droits de

80 DONALDSON-EVANS Mary, « The Decline and Fall of Elisabeth Rousset : Text and Context in
Maupassant's Boule de suif », in Australian Journal of French Studies, vol. XVI1II, n°1, 1981, op.cit., p. 33.
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citoyenne, celle-ci est traduite comme femme dépravée, femme déviante qui perd son
essence méme de la femme en passant du passif a I’actif.

Boule de suif est définie en tant que corps spatial, par ses contours et ses formes, et
se situe dans la geéométrie globale des formes, géométrie investie de dimensions
symbolique et discursive. Les images auxquelles s’attachent des figures spatiales, dotées
du symbolisme ancien, sont porteuses de multiples enjeux sociaux qui trahissent
I’inquiétude collective par rapport a la lutte de pouvoir entre les sexes pour le contrdle de
I’espace social. Chargés du sens archétypal, les motifs de 1’ascension et de 1’escalier
servent a structurer le cheminent de Boule de suif, femme en route, femme sans controle,
transgressant des assignations de sexe. Vu que le mythe d’ascension est le terrain des
héros masculins, nul hasard que le sommet de 1’escalier, lieu d’arrivé ultime dans le
mythe d’ascension et qui est également li¢ a 1’objet convoité, devient un point
ambivalent dans ce parcours féminin.

Le recours au personnage de la prostituée et a la guerre des sexes comme thématique
est inséparable du « mandat le plus urgent » du discours réglementariste misogyne dont
Iobjectif consiste a « remettre les femmes & leur place®”* ». Comme le dit Dottin-Orsini,
« jamais la misogynie n’est apparue aussi nettement comme la base méme de 1’expression
artistique ». Et encore : « la gynophobie [est érigée] en principe esthétique®’ ». Produit
de son époque contemporaine, la nouvelle de Maupassant se situe dans le temps et
I’espace historiques et manifeste, certes, 1’inscription du discours sexiste. Par contre,
dans I'univers artistique fin-de-siécle ou regne la gynécophobie générale, « Boule de
suif » occupe tout de méme une place bien a part. Comme nous 1’avons observé, les
stéréotypes et savoirs tout faits sur le sexe faible sont constamment mis en question,
renversés, contestés. Ce n’est pas pour autant que le point de vue de Dottin-Orsini est
quelque peu nuancé a 1’égard des textes littéraires de Maupassant en notant le statut
incertain, peu crédible, du narrateur dans les textes du romancier : « Il est frappant que
des conteurs comme Maupassant ou Mirbeau aient veillé a présenter les narrateurs de

leurs récits comme des dérangés: demi-fous ou fous complets, atrabilaires peu

871 ANGENOT Marc, 1889 : un état du discours social, op.cit., p. 475.

872 DOTTIN-ORSINI Mireille, Cette femme qu'ils disent fatale. Textes et images de la misogynie fin-de-siécle,
op.cit., p. 23. Sur ce sujet voir aussi : DIIKSTRA Bram, Idols of Perversity. Fantasies of Feminine Evil in
Fin-de-Siécle Culture, op.cit.
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sympathiques ou ridicules, maniaques divers... [...] C’est de ce statut incertain que nait
I’impression de jeu [...] - mais en révélant parfois d’autres angoisses adjacentes®’® ».
Transcendant le travail de style et de processus littéraires, la poétique sociale de 1’héroine
prend chez Maupassant un sens particulier qui pourrait traduire 1’émergence de nouveaux
critéres du féminin et d’une nouvelle vision de la femme qui va de pair avec les processus
de démocratisation de la société et les revendications féminines. Ce n’est pas pour autant
que le tournant du siécle voit I’émergence de 1’expression « nouvelle femme ».

Dans un certain sens, la réflexion d’Angenot pourrait resumer notre analyse, et cela a
juste titre: « Remettre les femmes a leur place, c’est peut-étre le mandat le plus urgent
auquel contribuent [a ce tournant du siécle] le médecin, le romancier, le sociologue, le
chroniqueur et méme I’homme d’esprit®* ». (Notons ici la métaphore spatiale & laquelle
est associé ’ordre social et sexué : « remettre les femmes a leur place »). Par contre, le
regard porté sur la femme dans la nouvelle de Maupassant, si brutal, cynique et
impassible qu’il paraisse, échappe a une telle conclusion, car le portrait féminin qui
émerge est complexe, il n’est ni simpliste, ni manichéen. Cette complexité interprétative
repose entre autres sur la confrontation des éléments porteurs de sens adversaires, tant
narratifs qu’esthétiques et discursifs, qui y fusionnent et s’y heurtent: le regard
positiviste-naturaliste et le réalisme illusionniste; le raisonnement d’observation
objective, la subjectivité du regard et I’irrationnel du psychisme; le pouvoir du sujet
masculin, dominateur, et I’action résistante de 1’objet féminin, domine et rebelle a la fois.
A travers ce chaos, psychologique et discursif, s’y fait entendre un discours propre a une
société en crise, politique, sociale, culturelle et identitaire, société dont les valeurs et les
normes sont en rupture avec celles d’autrefois, ou les différences jadis immuables et les
reperes socioculturels alimentés des mythes fondateurs réconfortants sont brutalement

remis en cause®”. Crise en tant que situation par excellence pour redéfinir la femme et la

83 DOTTIN-ORSINI Mireille, Cette femme qu'ils disent fatale. Textes et images de la misogynie fin-de-siécle,
op.cit., p. 362 (souligné dans le texte).

874 ANGENOT Marc, 1889 : un état du discours social, op.cit., p. 475.

875 Comme le soutient Christine Buci-Gliicksmann, la culture du XIX® siécle est celle de la crise que voit
I’apparition d’une autre différence de la femme en tant que paradigme : « Cette différence est d’emblée
intraitable, dérangeante, bouleversant les dialectiques traditionnelles du genre humain et I’individualité, de
I’identité (dans un sujet, dans une substance) et de 1’altérité. Elle touche aux savoirs, aux langues ». Voir :
BuCI-GLUCKSMANN Christine, « Culture de la crise et mythes du féminin : Weininger et les figures de
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féminité a cette époque du tournant du XIX® siécle. C’est peut-étre de cette situation
paroxystique et de ce chaos que résultent I’incertitude, I’hésitation et la dissonance qui se
lisent a travers I’image de la femme dans la nouvelle de Maupassant.

La complexité de I’héroine de « Boule de suif » tient a celle de ses potentialités
expressives : prostituée en route dans le théatre de guerre, prostituée-sainte, sacrifiant et
sacrifiée, femme déviante, femme criminelle, Nouvelle femme. Nous avons montré
comment le sens de ces facettes interprétatives du portrait du protagoniste est généré par
les strates profondes de sens, la ou se transcrit le social. C’est cette totalité du champ
sémantique qui constitue I’essence du personnage, prostituée et femme déviante, indice
discursif du changement, image culturelle et phénoméne sociologique. L’enjeu qui
s’impose a présent consiste a savoir comment ce personnage complexe est réalisé par les
moyens du cinéma du siécle suivant. Comment le portrait de 1’héroine qui est déja
constitué par son systeme sémiotique particulier est-il traité dans les ceuvres artistiques
¢loignées de I’heure et/ou du lieu de sa naissance ? Si les ceuvres classiques du passé
subissent « un processus interrompu de leur réaccentuation socio-idéologique » dans les
ceuvres postérieures, selon le mot de Bakhtine®®, comment cette réaccentuation est-elle
conditionnée par les modalités historiques, politiques et socioculturelles de 1’époque du
tournage des films ? Ce sont des questions qui structurent notre lecture critique de deux
adaptations de « Boule de suif ».

I’Autre », in Femmes et fascismes, THALMANN Rita (éd), Paris, Editions Tierce, « Femmes et sociétés »,
1986, p. 18.
876 BAKHTINE Mikhail, Esthétique et théorie du roman, op.cit., p. 232.
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TROISIEME PARTIE

Pyska (1934, Mikhail Romm)
Réaccentuer le portrait de la femme déchue :

prise de conscience salutaire
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Avant-propos

Dans deux parties de I’analyse qui suivent, nous nous donnons pour objectif
d’examiner les stratégies qui se trouvent au fond du changement du sens que subit
I’image de I’héroine littéraire dans le transfert vers 1’icone filmique. Dans la perspective
d’analyse sociocritique, il s’agit d’examiner les rapports par lesquels le film, en tant que
produit du septieme art, est lié aux fonds historique, socioculturel et idéologique de sa
réalité sociohistorique pour mettre en évidence les ecarts entre le texte originel et son
adaptation. Nous tenons a préciser que notre objectif n’est pas de comparer les films I’un
a I’autre. En revanche, il s’agit de mettre chaque film en rapport avec 1’ceuvre source.

Parmi les points les plus susceptibles d’attirer 1’intérét des cinéastes et les analystes
pour le texte de Maupassant dénote le champ thématique de la guerre. Ayant I’occupation
prussienne de 1870-1871 comme référent extra-textuel historique de I’intrigue, la
nouvelle est classée par les critiques dans le sous-genre littéraire des récits de guerre®’”.
Mais la guerre est un sujet d’actualité commun a deux époques historiques, celle de la fin
du XIX® siécle, d’aprés-guerre franco-prussienne 1870-1871, et I’autre au mitant du siécle
suivant. Comme I’observe Pages, I’intérét du recueil Les Soirées de Médan tient dans « la
réflexion si moderne qu’il propose, au-dela du theme de la guerre, sur la question de
I’occupation et de la résistance, annongant certaines des représentations littéraires ou

878 . Les années 1933-

cinématographiques que fera surgir la Seconde Guerre mondiale
1945 dont deux adaptations de la nouvelle sont originaires encadrent 1’époque historique
qui voit la succession des événements dramatiques, 1’essor du nazisme, la Seconde Guerre
mondiale et la libération de I’Europe de la peste brune. Si la guerre est I'une de deux
thématiques privilégiées du naturalisme, la prostitution étant la deuxiéme, la nouvelle de
Maupassant se situe au croisement de deux, ce qui lui vaut le classement dans deux sous-

catégories genériques, roman militaire et roman de prostitution. Dans notre réflexion

87 \/oici la définition du roman de guerre donnée par Georges Fréris : « [SJous-genre littéraire qui renvoie a
la littérature et a I’histoire, a la fiction et a la réalité, au personnel et au social ». Sur ce sujet voir : FRERIS
Georges, « Le Roman de guerre: entre autobiographie et histoire? », in Ecrire la guerre, MILKOVITCH-
Rioux Catherine et PICKERING Robert (éd.), Université de Clermond-Ferrand Il, Centre de recherches sur
les littératures modernes et contemporaines, Université Blaise-Pascal, Presses Universitaires Blaise-Pascal,
Clermont-Ferrand, « Littératures », 2000, p. 141.

878 paGes Alain, « Présentation », ZOLA, MAUPASSANT, HUYSMANS, CEARD, HENNIQUE, ALEXIS, Les
Soirées de Médan, présentation, notes, dossier, chronologie, bibliographie par PAGES Alain et POTTIER
Jean-Michel, Paris, Flammarion, 2015, p. 44.
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antérieure, on a étudié la fagon dont sont réfractées, dans le texte de Maupassant, les
angoisses collectives sur la question de la femme dans le contexte de guerre, angoisses
propres a la société francaise au tournant du XIX°® siécle. On peut se demander comment
ce theme visant la femme dans le théatre de la guerre comme situation paroxystique est
traité dans deux films. L’exploration de cette question implique 1’interrogation du
contexte sociohistorique et culturel respectif des adaptations de la nouvelle.

Si le personnage de Boule de suif retient notre attention, c’est surtout par la multitude
de facettes et de registres qui définissent cette image complexe : femme déviante,
prostituée-sainte sacrifiant et sacrifiée, femme en fuite a la recherche de la liberté,
femme mobile en trajet géographique, social et identitaire, et aussi, en tant que figure
discursive, sociogramme, signe idéologique et chronotope. Ce qui ne manque pas
d’intriguer c’est la question relative aux facteurs conditionnant la motivation de
I’adaptateur de transposer a 1’écran le personnage emblématique de Maupassant. En ce
sens, il s’agit d’examiner dans quelle mesure la transposition de « Boule de suif » en
images mouvantes exprime une certaine préoccupation sociale. Comme les figures
spatiales métaphoriques servent de ressource importante au service de la propagation des
concepts politiques, des doctrines idéologiques et des valeurs collectives, une attention

particuliere sera accordée au traitement de I’espace dans I’image filmique.

Chapitre |

Mise en contexte

La spécificité du contexte de Pyska, qui est réalisée en 1933-34 et sort dans les salles
le 15 septembre 1934, tient largement a sa position charniére, située entre deux décennies.
Dans le cadre de I’histoire mondiale, le début de la décennie des années 1930 est marqué
par la montée du nazisme en Europe. Au niveau de la politique intérieure, le début des
annees 1930 est vu par les historiens comme un léger dégel, car c’est une période
relativement calme par rapport a la fin de la décennie précédente et aux années qui
suivront. En 1934, on est a quelques années de distance de deux vagues de terreur de
purges. Si la fin des années 1920 est troublée par la campagne de répression sévere visant

la classe paysanne dans le cadre de la collectivisation forcée de I’agriculture, les grandes
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purges politiques s’abattront sur toutes les couches de la société un peu plus tard, en
1937-1938, ce dont 1’¢lite intellectuelle et les artistes n’en seront pas épargnés. L’année
1934, c’est aussi 1’époque d’aprés le Premier Plan Quinquennal, 1928-1932, ou étaient
lancés deux grands projets de modernisation du pays, 1’industrialisation et la
collectivisation. Cette période voit I’entrée massive des femmes au marché de travail, tant
dans ’industrie que ’agriculture, ce qui entraine des changements importants dans la vie
féminine. Le début de la décennie voit le lancement de quelques doctrines idéologiques
importantes dont celle de la nouvelle identité soviétique, ‘Soviéticité’ (Sovietness) qui
donne la naissance a la construction identitaire collective de Nouvel homme
sovietique/Nouvelle femme soviétique.

Si les premiéres années de la décennie est un tournant décisif dans la société
soviétique, le cinéma peut a tout droit en servir d’un carrefour représentatif, en tant
qu’industrie aussi bien qu’un art. Deux vecteurs cruciaux se démarquent :
I’instrumentalisation du cinéma au profit de la politique et I’inauguration officielle du
réalisme socialiste, en 1934, en tant que seule doctrine artistique autorisee.

Cette période finalise I’installation du contrdle étatique sur le cinéma et les produits
cinématographiques. L’ingérence de 1’Etat-parti dans la production artistique commence a
la fin des années 1920. La Premiere conférence du Parti sur le cinéma, en mars 1928, est
surtout & noter comme un jalon important. Quelques années plus tard, notamment le 23
avril 1932, le Comité Central du Parti approuve la résolution « Sur la restructuration des
organisations littéraires et artistiques », suite a laquelle les organismes artistiques
existants sont dissous et remplacés par les Unions créées dans les domaines d’art.
L’activité de ces institutions centralisées et leur programme font 1’objet d’un contrdle
strict des hautes instances politique du pays, ce qui permet de mettre finalement en place
I’institutionnalisation du controle idéologique. De plus en plus rigide et puissante,
I’intervention du Parti dans le domaine du cinéma aboutit au contrble idéologique,

instauré sur tous les stades de production des films et qui durcit au fil de la décennie®”®.

879 KENEZ Peter, Cinema and Soviet society, 1917-1953, Cambridge, Cambridge University Press, 1992,

p. 144-143. Bien qu’ils éprouvent certaines difficultés dans la production des films avant les années 1930,
les réalisateurs soviétiques juissent encore d’un degré de liberté considérable. C’est a partir du Congrés du
Parti sur le cinéma, en mars 1928, que la situation se détériore de fagon sensible » (p. 140). Pour plus
d’informations sur ce point voir le chapitre 7 « Censorship, 1933-1941 », p. 140-156.
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Dé¢s la conception de I’idée a la distribution et au visionnement du produit réalisé, le
processus de création du film passe par de nombreuses étapes d’approbation auprés
plusieurs comités dont les membres du Parti communiste local et du Komsomol
comprennent jusqu’au tiers du nombre des représentants, leur opinion jouant un réle
décisif dans I’élaboration de verdict définitif sur le film. Cette chaine de surveillance, de
contrdle et de filtrage assure la pureté idéologique du produit artistique et la conformité
avec la ligne politique du parti. L’initiative de suivre une idée originale, a I’encontre ou a
part du principe dominant, est une démarche condamnable et, trés souvent, cherement
payée : « By the beginning of the 1930s, any writer with an individual voice was deemed
politically suspicious®® ». Dans le domaine du cinéma, ladite révolution culturelle
signifie « a purge in every film organization and a merciless attack on artistic
experimentation in the name of the struggle against “formalism"®®! ». Le pacte entre
’Etat et le cinéma sera officialisé par 1’inauguration du concept artistique du réalisme
socialiste, a la fin de 1934,

Les résultats de I’ingérence de 1’Etat-parti dans le septiéme art ne tarderont pas a
venir. Freinée par de nombreux obstacles bureaucratiques et par le contréle idéologique,
la production filmique se diminue de facon drastique. Ainsi, en 1933, le nombre de films

8%2  Tllustrant en chiffres 1’état de

réalisés est 29, par comparaison a 112 produits en 192
choses dans 1’industrie du cinéma, le bilan maigre trahit également la pression de
I’idéologie et la lourde atmosphére qui y s’installe : « [I]n 1935 and 1936 alone thirty-

seven film were declared to be "ideological rejects"®®®

». Aujourd’hui, il parait superflu
d’expliquer la signification sinistre de 1’expression « ideological reject » dans le contexte
de I’époque stalinienne et les conséquences dévastatrices, dramatiques et souvent fatales,
pour celui considéré idéologiquement non-conforme.

Dans le film de Romm, c¢’est surtout le protagoniste, marchande d’amour, qui offre

un intérét particulier, car dans la sphere socioculturelle de la Russie soviétique des années

80 F1GES Orlando, Natasha’s Dance, a cultural history of Russia, New York, Metropolitan Books, 2002,

p. 471.

%1 KENEZ Peter, Cinema and Soviet society, 1917-1953, op.cit., p. 140.

82 CHRISTIE lan, « Making Sens of early Soviet sound », in The Film Factory : Russian and Soviet Cinema
in Documents 1896-1939, TAYLOR Richard et CHRISTIE lan (ed.), London, Routledge & Kegan Paul, 1988,
. 186.

%3 Ibid, p. 143.
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1930, la prostituée occupe une place a part. Comme le note Elizabeth A.Wood, la
prostituée « was never a sex worker, but always a symbol, a methaphor », et, en tant que
figure sémiotique, son image se modifie en fonction du changement de la politique
intérieure du Parti®*,

Cela nous amene a résumer que la lecture discursive du film de Romm est a faire par
la prise en considération du contexte historique de son époque de production et a 1’appui

sur les références documentaires aux faits politiques, sociaux et culturels.

Chapitre 11
Prostituée-paysanne :

la vache au service du mythe du Paradis perdu

1. Prostituée-paysanne : au croisement des voix discursives

Contrairement a Boule de suif, héroine de Maupassant, sa ‘cousine’ Soviétique,
Pyska, fait son apparition dans la narration de facon différente®®. Il serait mieux de parler
d’irruption : on voit celle-ci s’exprimer a haute voix, en plein jour, en pleine confiance en
soi, en position dominante dans 1’espace diégétique du film et en deux types de plans,
plan moyen (medium shot) et plan rapproché (medium close-up) (fig.1). Assise au bord de
la route, la jeune femme attend, visiblement avec impatience, de pouvoir reprendre son
voyage, car sa voiture est en panne. Elle s’en prend au cocher qui s’occupe, a ce moment
précis, de la réparation du véhicule : « Je ne peux pas retourner a Rouen, comprenez-
vous ? ». Sa tirade emportée s’achéve sur un ton plus adouci : « Je me suis battue avec un
officier allemand ».

L’intérét particulier de sa premiére apparition tient a ce que I’héroine est, d’un seul
coup, située dans ’action narrative, saisie par son caractére et marquée discursivement.
La personnalité colorée de Pyska s’ouvre dans ses diverses dispositions psychologiques :

un mélange explosif d’énergie, d’ardeur, de détermination, de sensibilité, de candeur, de

84 Woob Elizabeth A., « Prostitution Unbound », in Sexuality and the Body in Russian Culture, CoSTLOW
Jane T., SANDLER Stephanie and VowLEs Judith (ed.), Stanford, CA, Stanford University Press, 1993,

p. 126.

%3 |_e personnage est interprété par Galina Sergeeva.
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simplicité, de courage, de puérilité. Et elle est d’un temp